
ТОМ ТРЕТИЙ 


ОТ СЕРЕДИНЫ XIX СТОЛЕТИЯ 
ДО НАШИХ ДНЕЙ 


ИЗДАТЕЛЬСТВО „ПРОМЕТЕИ 

■ 1 © 2 7 - 


























Е. М. БРАУДО 


ВСЕОБЩАЯ 
ИСТОРИЯ МУЗЫКИ 

ТОМ ТРЕТИЙ 

ОТ СЕРЕДИНЫ XIX СТОЛЕТИЯ 
ДО НАШИХ ДНЕЙ 


ИЗДАТЕЛЬСТВО „ПРОМЕТЕЙ" 
19 2 7 



Главлит X 72.185 31/Х —26 г. Зак. 772. 

31-я типография „Красный Печатник”. Изд. „ПРОМЕТЕЙ 11 , 


Тираж 2.000. 
, Никольская 1/3. 



ПРЕДИСЛОВИЕ. 


Настоящий третий том «Всеобщей Истории Музыки» заканчивает 
•собой ту часть «Истории», которая посвящена обзору судеб музыкального 
искусства на Западе. Автор делает попытку довести изложение настоящего 
тома до наших дней. Конечно, дать исчерпывающую характеристику со¬ 
временного состояния музыкального искусства он не берется. Нам еще не 
достает исторической перспективы для правильной оценки последних тече¬ 
ний в художественной жизни Запада. Но все же усилившийся обмен с за¬ 
падными странами дает нам возможность набросать общую картину коренного 
переворота в музыкальном творчестве, отражающего огромный социально- 
политический сдвиг в Европе наших дней. Следуя методу, примененному и 
в первых двух томах, автор главное внимание уделил исследованию обще¬ 
ственно музыкальной структуры эпохи, исходным моментом которой является 
.знаменательная революция 48 года. 

Автор считает своим приятным долгом высказать свою благодарность 
Н. Д. Браудо и Э. А. Берковитцу за помощь, оказанную ими при чтении 
корректур и составлении указателей к настоящему тому. 

Четвертый том автор предполагает посвятить русской музыке 19 и 
20 столетия. 

Е. Браудо 


Москва, 26 августа 1926 г. 




ОТДЕЛ ШЕСТОЙ. 

Эпоха Вагнера и Листа. 

( 1848 — 1886 ). 

Глава двадцать девятая (первая). 

Революция 1848 года и музыка. Р. Вагнер, как идеолог революционном 
.немецкой интеллигенции. Разложение романтической музыкальной школы. 
Искусство вымирающего класса. Юный Вагнер. Либерально-демократическая 
струя в немецкой литературе и музыке. Вагнер в Париже. Критика музы¬ 
кального искусства эпохи «короля-буржуа». Вагнер и Гейне. Романтические 
оперы Вагнера. Вооруженное восстание в Дрездене и Вагнер. Вагнер и Ба¬ 
кунин. «Искусство и Революция». Мечта о всеискусстве и мировой револю¬ 
ции. Проект театра в Цюрихе. Идеология «Кольца». «Тристан и Изольда». 
Новый взгляд на музыкальную драму. Вагнер, как мыслитель, поэт и музы¬ 
кант. Революция в области музыкального творчества. Взгляд Вагнера на 
театр, как общественную трибуну. Байрейт. Влияние Вагнера на музыкаль¬ 
ное творчество 19 и 20 века. Вагнер и русская музыка. Борьба против 
Вагнера. Отказ от вагнеровской художественной идеологии. Значение ее 
для искусства наших дней. 

Революционная энергия, накопившаяся в тридцатых и сороковых годах, 
мощно разрядилась в феврале и марте 1848 г. во Франции и Германии. 
В феврале 1848 года парижские рабочие разбили трон «короля-буржуа», 
и вслед за этим революционная буря пронеслась по Австрии и Германии. 
Рабочий класс впервые выступил в буржуазной революции с ясно осознан¬ 
ными требованиями. 

Эти знаменательные события имели решающее значение для дальней¬ 
шего развития музыкального искусства. Правда, рабочий класс оказался в 
1848 г. недостаточно сильным, чтобы использовать одержанную им победу. Ему 
•не удалось самостоятельно или в связи с мелкой буржуазией завершить ре¬ 
волюцию и обеспечить ее достижения, как это удалось сделать мелкой 
буржуазии во Франции в 1792 году. Еще меньше суждено было ему создать 
в революционных бурях прочный фундамент нового пролетарского искус¬ 
ства. Но бурный вихрь 1848 года все же оставил значительные следы в 
поэзии и в изобразительных искусствах этой эпохи. Имена Гейне, Фрейли- 
грата, Гервега в поэзии, Курбе в живописи, Шеновара в скульптуре, свиде¬ 
тельствуют о том, что быстро пронесшаяся революция произвела глубокий 
переворот в идеологии художественного творчества. Выступивший на исто¬ 
рическую сцену рабочий нашел свое отражение в искусстве. Когда в Са¬ 
лоне 1851 г. Гюстав Курбе (1819 г,—1877 г.) выставил «Дробителя камня» 
.и «Человека с трубкой», он об’явил художественную войну идеализму в 
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живописи и провозгласил реализм, как искусство демократии. «Художник», 
писал в 1855 г. тот же Курбе, «должен быть не только живописцем, но 
кроме того, и человеком, одним словом творить жизнь — такова моя цель». 
ВслЕкая Вот эта жизненность есть чрезвычайно важное завоевание искусства, 

француз- последовавшего за революцией 1848 г. Так же, как Великая Французская 
люнцяи мт- Революция заставила понять художников и музыкантов, что искусство пред¬ 
анна. ' назначено не для любования маленьких аристократических салонов, не есть 
прихоть небольшого круга богатых ценителей, а есть дело всенародное, 
отражающее коллективное переживание масс, так и теперь, в пятидесятые 
годы, намечается явный разрыв с утонченным и оторванным от жизни искус¬ 
ством романтиков. Выразителем братских идей' Великой Французской Ре¬ 
волюции является Бетховен. Революционные бури сороковых годов взра¬ 
стили художественную идеологию молодого Вагнера. 

Зарождение Пятидесятые годы 19 столетия являются моментом зарождения со- 
но^кзые'и в Р еменн °й музыки. От искусства передыдущей эпохи она резко отличается 
но музыки. своим социально-организующим характером, своей установкой на массы. Му- 
Социально- зыкант в новую эпоху творит уже не для аудитории маленького концертного 
организую- з ал3) а для народной массы, как таковой. Последняя становится сотворцом 
тер новой" художественного произведения, неот’емлемым участником в процессе его 
музыки, создания. Эту, так сказать, народническую теорию музыкального творчества, 
впервые осуществленную' в бетховенских симфониях, последовательно и ярко 
защищал Р. Вагнер в своих работах. 

Лоелебетхо- В эпоху, непосредственно последовавшую за кончиной Бетховена, 
венская только один крупный симфонист пошел по его стопам. То был Берлиозу 
хя ' вспышкой своего таланта озаривший французскую музыку, но пока не ока¬ 
завший на нее сильного влияния. Шопен, Шуман, Мендельсон были чужды 
героизму и силе бетховенской музыки. Первым, действительно гениальным 
музыкантом, у которого пафос революционного переживания нашел от¬ 
клик, был Рихард Вагнер. Несмотря на то, что творчество его ограничивалось, 
музыкальной драмой, он был величайшим симфонистом второй половины 
XIX века. Сжатость музыкального выражения при богатстве средств вопло¬ 
щения наиболее показательна для его музыкального творчества. Последняя 
характерна также для всей современной музыки. 

Жизнь Впг- Вильгельм-Рихард Вагнер (1813—1883), современник Карла Маркса 
неря. (1818—1883), был свидетелем трех революционных переворотов (1830, 1848, 

1871 г.г.). Ни один из представителей западной музыки не был так тесно- 
связан с политической жизнью своего времени, как он. Годы юности и тот 
период, когда в человеке пробуждается сознательное отношение к окру¬ 
жающему миру, у Рихарда Вагнера протекали под знаком пламенных увле¬ 
чений радикальными идеями тридцатых и сороковых годов. 

Детские Вагнер был сыном мелкого чиновника, воспитывался в мелко-буржуаз- 

годы Впг- ной среде. Его мать в 1814 г., после кончины отца Рихарда, вышла замуж 
веря. за акт ера и драматурга Людвига Гейера, человека разносторонне талантли¬ 
вого, оказавшего сильное влияние на развитие в ребенке склонности к театру. 
Три сестры Вагнера и старший брат его были актерами, а сам Р. Вагнер уже 
шестилетним мальчиком познакомился с миром кулис. Можно сказать, что 
ни один из немецких драматургов, кроме Гете, не обладал таким большим 
сценическим опытом. 

Первые К музыке Вагнер пришел кружным путем. Он не был чудо-ребенком, 

комиозиции подобно Моцарту, и не возбуждал никаких особенных надежд в отношении 
Вагнера. своего музыкального таланта. Четырнадцатилетним юношей он под впечатле¬ 
нием шекспировского Гамлета написал первое драматическое произведение 
трагедию «Лейбальд». Прирожденное влечение к музыкальному искусству; 


сказалось немного позднее, когда он на одном симфоническом концерте 
услыхал музыку Бетховена к «Эгмонту». Под сильным впечатлением этой 
композиции Вагнер решил сочинить музыку к своей собственной траге¬ 
дии. Начал он учиться музыке совершенно особенным образом, зачитываясь 
партитурами Бетховена. Для того, чтобы овладеть аппаратом большого ор¬ 
кестра, Вагнер, без всякой теоретической подготовки, стал писать увер¬ 
тюры и симфонии. По вступлении в университет он начал заниматься регу¬ 
лярно с ученым музыкантом и превосходным педагогом П. Вейнлигот (1780— 

1842). Эти занятия продолжались всего полгода, и за такой ничтожный срокП.Вейнлиг- 
Вагнер приобрел отличное знание музыкальных форм. Быстрота усвоения им учитель 
музыкальных знаний беспримерна в истории. Вагнер так же, как Берлиоз Вагве 1 >я 
и Лист, видел в музыке средство выражения чувства, а не самоцель. Поэтому 
он пришел к музыке не путем изучения ее с исполнительской стороны, 
как большинство композиторов до и после него, а как поэт, ищущий в му¬ 
зыке эмоционального дополнения к слову. Первые оркестровые и фортепиан¬ 
ные произведения Вагнера -—■ фортепианная соната В-биг, ор. 1, соната А-Биг, 
ор. 4, полонез, ор. 2, фантазия Різ-Моіі, 4 увертюры В-МоІІ, Б-Мо11, С-Биг 
с фугой и «Полония» (дань его преклонения перед борцами с русским 
самодержавием, поляками), а также симфония С-Виг—не характерны для 
Вагнера, музыкально малозначительны и содержат только случайные намеки 
на его будущее мастерство. С 1833 по 1839 г. Вагнер скитается в качестве 
капельмейстера, в начале по северным германским городкам, Вюрцбургу, Вагнер и 
Магдебургу, Кенигсбергу,, а затем по России (Рига, Митава). Случайное со- рГ" анмя“ 
трудничество за эти годы в одном из передовых журналов того времени сбли- р 
зило Вагнера с кружком радикально настроенных немецких литераторов, 
во главе с Бурковым. Последний оказывал молодому Вагнеру поддержку. 

Вагнер примыкает к группе «Молодая Германия», ведшей ожесточенную 
борьбу против фантастического и мистического романтизма, но сам он, в 
своих первых произведениях, находится еще в сильной зависимости от пред¬ 
ставителей этой школы, особенно Гофмана. Концу тридцатых годов (наряду 
с отдельными неудачными опытами) принадлежат и две первые оперы Ваг¬ 
нера: «Феи» (на сюжет Гоцци, в 1833 г.) и «Запрет любви», обработка 
шекспировского сюжета. (На ту же тему написан пушкинский «Анжелло».)— „Феи“ и 
Обе оперы не имеют самостоятельного характера. Первая из них подражает 
романтическим операм Вебера и Маршнера. Кое-где в отдельных мотивах, 
как поэтических, так и музыкальных, встречаются прообразы будущих три- 
становских созвучий и стихов. В «Запрете любви» Вагнер отрывается от 
немецкой романтической оперы и склоняется в сторону итало-французских 
влияний. Как музыкально-драматическое произведение «Запрет любви» зна¬ 
чительно определеннее и ярче «Фей». Недавняя постановка этой оперы в 
1924 г. доказала ее полную жизнеспособность. Партитура «Запрета любви», 
шедшей при жизни Вагнера лишь один раз, была подарена Людвигу Бавар¬ 
скому и могла быть издана лишь в 1913 г. ко дню столетия рождения 
мастера. Пребывание Вагнера в Риге (с 1837 по 1839 г.) дало возможность 
развернуться его художественно-организационному таланту. В Риге им впер¬ 
вые были испробованы сценические принципы, впоследствии через 40 лет 
примененные им в байрейтском театре. Здесь им была начата большая опера ^р ненци « 
«Риенци» на сюжет романа Бульвера, привлекшего Вагнера своими героине- 4 
ски либеральными тенденциями. Для постановки этой оперы, требовавшей 
больших затрат, Вагнер бежал осенью 1839 года без паспорта из России 
в Париж. Надежды его на Большую парижскую оперу были тшетными, и 
полное отсутствие каких-либо заработков привели его в 1840 г. в долго¬ 
вую тюрьму. За трехлетнее пребывание в Париже (1839—1842 г.) Вагне¬ 
ром закончен «Риенци», написаны увертюра «Фауст» и романтическая опера 
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«Моряк скиталец» на сюжет легенды Гейне. Большое значение для Вагнера 
имело знакомство с творчеством новой французской школы, а также де¬ 
тальное изучение симфоний Бетховена, который во Франции был оценен 
раньше и полнее, чем на своей родине. Под влиянием Гейне Вагнер про¬ 
никается учениями сен-симонизма и тем значительнее расширяет свой ум¬ 
ственный кругозор. К первому пребыванию в Париже относятся ряд его ли¬ 
тературно-критических работ (фельетоны о парижской опере, небольшой 
цикл новелл под общим заглавием «Немецкий музыкант в Париже»), В своих 
статьях Вагнер с гейновской остротой критикует .музыку и театр эпохи 
короля-буржуа. «Всякая строка, выходящая из-под моего пера», писал Ваг¬ 
нер, «была воплем против всей художественной действительности». Бле¬ 
стящий покров парижской оперы не скрывал его от взора полного упадка 
искусства. Таким образом в начале сороковых годов Вагнер положил основу 
той острой критике буржуазного искусства и культуры, развитой им впо¬ 
следствии в ряде обширных трактатов. 

Осенью 1842 года Вагнер возвращается в Германию для постановки 
своей оперы «Риенци» в Дрездене. Премьера «Риенци» состоялась 20 октября, 
1842 г. и сопровождалась шумным успехом. Менее удачно прошел «Мо¬ 
ряк-скиталец» в Дрездене, и его пришлось снять с репертуара после двух 
постановок. Причина неуспеха заключалась в новизне музыкальной формы 
«Моряка-скитальца», где чувствуется тяготение Вагнера к бесконечной мело¬ 
дии, т. е. к сплошному течению музыкальной мысли в противоположность 
закругленным «номерам» господствовавшего типа. 

С 1843—1849 г. Вагнер занимал пост саксонского придворного капель¬ 
мейстера в Дрездене. За пять лет своего пребывания на этом посту он 
проявил огромную энергию в деле реформы оперной сцены. Кроме придвор¬ 
ной оперы Вагнер руководил и местным певческим обществом, для которого 
в 1843 г. написал ораторию «Тайная вечеря». Главное внимание в деле 
оперной реформы им обращено было на рельефное выделение драматиче¬ 
ского содержания исполняемого. Столь же серьезную заботу Вагнер про¬ 
являл об оркестровом исполнении. Несмотря на злостное противодействие 
• дрезденских музыкальных реакционеров ему в 1846 г. удалось добиться ис¬ 
полнения 9-й симфонии Бетховена. Наряду с театрально-реформаторской 
деятельностью Вагнер проявляет и большую музыкально-творческую энер¬ 
гию. В 1845 г. он заканчивает новую оперу «Тангейзер» на сюжет немец¬ 
кого сказания XIII столетия о состязании певцов в Вартбурге и более позд¬ 
ней «Песни о Тангейзере», популярной с начала XVI столетия. Премьера 
оперы состоялась 18 октября 1845 г, под личным управлением Вагнера. На 
этом первом представлении присутствовал Шуман, который дал об этой 
опере холодный отзыв. 

«Тангейзер» знаменует собой дальнейший крупный шаг в развитии ху¬ 
дожественного гения Вагнера. В этой опере он еще более освобождается от 
старых шаблонных оперных форм, что требовало выработки нового декла¬ 
мационного речитатива, на основе чрезвычайного развития мелодических, 
ритмических и гармонических элементов. Постановка такой сложной оперы, 
как «Тангейзер», оказалась во многом неудачной. Впечатление, произведен¬ 
ное этим произведением, было довольно слабое. 

Следующее по времени произведение Вагнера «Лоэнгрин» в своей сю¬ 
жетной стороне также заимствовано из средневековых легенд. Если в «Тан¬ 
гейзере» Вагнеру удалось, главным образом, иступление страсти, то в 
«Лоэнгрине» наиболее восхищает и трогает нежная красота созвучий и чи¬ 
стота колорита. «Лоэнгрин» так же, как и предыдущие оперы, предназна¬ 
чался для постановки на' дрезденской королевской сцене. Однако, окон¬ 
чание этой партитуры совпало с знаменательными днями 48 года, и пылкий 


8 


художник примкнул к левому революционному крылу немецкого со¬ 
циализма. В этом сближении Вагнера с революционерами 48 года значи¬ 
тельную роль сыграла его дружба со вторым капельмейстером дрезденского пагыер и 
театра Августом Рекелем. Рекель познакомил Вагнера с Бакуниным, тайно Бакунин, 
проживавшим в 1849 г. в Дрездене под конспиративным именем. На Вагнера 
Бакунин произвел сильное впечатление. По всей вероятности прав английский 
писатель Бернард Шо, впервые высказавший утверждение, что этот неукро¬ 
тимый бунтарь был прототипом вагнеровского «Зигфрида». 

Активное участие Вагнера в подготовлении дрезденского восстания ска- Маги ер и 
залось главным образом на его выступлениях в собраниях дрезденского «оте- л|К ' здснскоѳ 
чественного союза». Далее Вагнер интересовался вопросом о всеобщем во- ноевосе*™- 
оружении народа. Принимал ли он сам какое-либо участие в уличных боях пиѳ. 
во время дрезденского восстания, сказать в точности нельзя, но после пода¬ 
вления восстания Вагнеру во избежание ареста пришлось бежать, так как 
была установлена его связь с Бакуниным. Сначала несколько дней он скры¬ 
вался в Веймаре у Франца Листа, с которым познакомился еще в бытность 
свою в Париже, а затем, с помощью добытого Листом фальшивого паспорта, 
перебрался в Швейцарию. Здесь за пределами досягаемости саксонской по¬ 
лиции Вагнер пробыл 13 лет, пока в 1862 году не получил амнистии. За все , ’® гст “° в 
эти тяжелые годы эмигрантской жизни ему оказывал сильнейшую поддержку ри Ю ЦП 
Лист. Всюду Лист горячо пропагандировал вагнеровское искусство и словом 
(своими блестящими статьями о первых операх Вагнера) и делом (как ди- Дружба с 
рижер и руководитель образцового веймарского театра). В первые годы эми-Фр.Лиетом. 
грантской жизни Вагнер еще горел теми революционными идеями, которые 
привели его в Швейцарию. Политическая и художественная непреклонность 
помешали ему вновь занять постоянное место дирижера какого-нибудь опер¬ 
ного театра. Почти ничего он не мог сделать для дальнейшего распростра¬ 
нения своих собственных произведений. Заботу о них он предоставил его яЛоангрив» 
другу Листу. Последний осуществил в 1850 г. блестящую постановку «Лоэн- в 6 иарв ' 
грина» в Веймаре. 

С течением годов при неутомимом содействии Листа «Лоэнгрин» и Успех 
«Тангейзер» стали приобретать большую популярность среди немецкой пу- лнгринл • 
блики. Но Вагнер-эмигрант уже давно ушел вперед, как художник, и сра¬ 
внительно мало интересовался успехом своих романтических опер. В тиши 
одной из отдаленных улиц Цюриха он отдался работе над рядом эстетиче¬ 
ских трактатов, в которых пытался разрешить вопрос о совокупном про¬ 
изведении искусств, имевшим заменить, по его мнению, обветшавшую и поте¬ 
рявшую всякий художественный смысл музыкально-драматическую форму 
оперы. Эти коренные воззрения Вагнера были изложены в трех больших ра¬ 
ботах: «Искусство будущего» (1849), «Искусство и революция» (1849) и ’іеоретиче- 
«Опера и драма» (1851). В них музыкальную драму Вагнер рассматривает, ^"вагнвра 
как явление социальной культуры, а театр, как общественную трибуну, приц§ 4 у_і^ 5 ]) 
посредстве которой возможно полное переустройство общественных отноше- 1 
ний. Эта глубокая увязка вопросов общественности и искусства — самое 
важное и ценное для нашего времени в трактатах Вагнера. Во всех этих 
работах Вагнер заявляет себя решительным противником капиталистиче¬ 
ского строя, наполняющего театр пресыщенными, усталыми, недоступными 
полному воздействию искусства людьми. Оздоровление искусства возможно 
лишь при условии его всенародности; искусство будущего должно действовал ь Искусство 
не на отдельные наши чувства — слух, зрение — так учил Вагнер под вли- сУАІ'Щ* 1 ' 0 - 
янием Фейербаха — а на всю художественную восприимчивость человека 
в целом, а это возможно лишь при создании произведения всеискусства, 
об'единяющего отдельные отрасли искусства—слово, живопись, музыку и 
архитектуру на арене театра. Содержанием этого нового театрального дей- 
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ства может быть только революционный миф, т.-е. символическое предста¬ 
вление революционных переживаний масс. Осуществление идей синтетиче¬ 
ского искусства мыслимо лишь при совершенно свободном творчестве содру-- 
жеств художников при непосредственном общении с народными массами.. 
Последнее возможно после падения капиталистического строя, уничтоже¬ 
ния классовых и экономических перегородок и осуществления коммуни¬ 
стического строя. Так Вагнер в этот момент сильнейшего обострения его 
художественных замыслов об’единяет революцию эстетическую с социаль¬ 
ным переворотом, устанавливая между ними непосредственную связь. 

Свои мысли о революции в искусстве Вагнер обращает не к узкому 
кругу специалистов, а ко всему человечеству и убежден, что они воспламе- 
няюще подействуют на массы. «Всякая моя книга», писал он в 1850 г., «по¬ 
добна пушечному ядру, направленному на какую-либо твердыню старого 
искусства. Как только она будет разрешена, я заряжаю свое орудие и дей¬ 
ствую вновь». Такой ярко-агитационный характер присущ всем теоретиче¬ 
ским работам Вагнера за этот период. К основным трактатам в начале пяти¬ 
десятых годов Вагнер присоединил еще несколько статей и брошюр, в ко¬ 
торых пытается набросить план практического осуществления своих идей. 
Среди этих брошюр наибольший интерес представляет небольшая, мало зна¬ 
комая даже знатокам Вагнера статья «Театр в Цюрихе». В ней Вагнер за¬ 
дается вопросом, почему современные театральные предприятия оставляют 
совершенно равнодушными народные массы. Он видит главную причину зла 
в том, что современный театр, есть коммерческое предприятие, а состав его 
артистов — замкнутый круг профессионалов, никак не связанный с аудито¬ 
рией. Необходимо вырвать театры из рук частных предпринимателей, пре¬ 
следующих цели наживы, а профессиональных артистов постепенно заменять 
представителями трудящегося населения. Для подготовки последних к актер¬ 
ской деятельности, должны быть созданы особые школы сценического искус¬ 
ства. Таким образом через небольшой промежуток времени отпадает не¬ 
обходимость содержать актеров-профессионалов. Эти мысли Вагнера, опу¬ 
бликованные им в отдельной брошюре, возымели тот эффект, что к нему 
стали стекаться со всех сторон любители с предложениями своих услуг для 
новой революционной сцены. Закончив в 1851 г. свои большие теоретические 
работы Вагнер почувствовал, что пора перейти от слов к делу. «Со своим 
писательским периодом я порвал навсегда и безвозвратно и скорее готов 
покончить самоубийством, чем еще раз взяться за писание статей», пишет 
он Листу в конце 1853 года. Уже в 1848 г. Вагнер набросал драму «Юный 
Зигфрид» на основании материалов, почерпнутых из старо-германских пре¬ 
даний. Рихард Вагнер совершенно верно разгадал, что в этих преданиях 
отразился процесс закрепощения свободного германца феодальной зависимо¬ 
стью, и в образе светлого героя Зигфрида стремился запечатлеть свое все¬ 
человеческое представление о бесстрашном революционном борце за со¬ 
циальную независимость. Еще в дрезденскую эпоху он обратился к богатей¬ 
шим северным источникам, и из сопоставления различных саг положи¬ 
тельно наново создавал мифологические образы. Отдельная драма разрос¬ 
лась постепенно в четырехчастный цикл «Кольца Нибелунга». Сочинялось 
«Кольцо» в обратном порядке, чем ныне принятый в его постановке. Сна¬ 
чала написан был текст «Гибели богов» («Смерть Зигфрида»), затем шел 
сам «Зигфрид», а «Валькирия» и «Золото Рейна» заключали собой цикл. 
Весь текст был закончен в 1852 г., а в феврале 1853 г. напечатан на пра¬ 
вах рукописи для друзей Вагнера. Окончательное опубликование этой тетра¬ 
логии состоялось десять лет спустя, а последний нотный знак в партитуре 
«Кольца Нибелунга», Вагнер поставил 27 ноября 1874 года, ровно двадцать 
шесть лет после того, как сделан был первый набросок «Смерти Зигфрида». 
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Этот двадцатишестилетний промежуток, конечно, отразился множеством мо- Окопчани» 
тивов в тексте «Кольца». «Кольцо Нибелунга» есть памятник двух диаме- „Кольца", 
трально-противоположных жизненных настроений Вагнера. Первый набро¬ 
сок драмы о Зигфриде увлекал Вагнера возможностью развития революцион¬ 
ных идей в оболочке мифа. Плодом этого увлечения, как мы уже говорили, 
явилась большая героическая опера, весьма близкая по своему содержанию 
к знакомой нам ныне «Гибели богов». Наступившие затем события заставили „Гибель бо- 
Вагнера отказаться от работы над этим сюжетом, так как не предвиделось гов " 
возможности поставить эту оперу. Когда же после бегства Вагнер очу¬ 
тился в Цюрихе, художественный кругозор его столь обогатился, что преж¬ 
ний план героической оперы стеснял его творческое воображение. Перво¬ 
начально Вагнер прибавил к «Смерти Зигфрида» еще другую драму «Зиг¬ 
фрид», но чем дальше шла его работа, тем более он подходил вплотную 
к двум северным сагам — к саге о вельзунгах, содержащей повествование 
о предках Зигфрида, и саге о Брюнгильде—органически связанных с тем 
же кругом сказаний. Тогда возникает третья драма цикла «Валькирия». „Вальки- 
Здесь Вагнер смело устанавливает связь между миром богов и судьбой своего рия ‘ 
героя. Вотан — главный владыка неба, подпав соблазну безграничной виасти, 
источнику мирового зла, обрекает себя и всех богов на гибель. Искупить 
мировое зло, снять с мира печать проклятия, связанного с грехопадением 
богов, может только герой, чуждый этому соблазну. Эта идея спасения богов 
человеком—идея в основе революционная, атеистичная и противоположная 
христианской идее искупления божеством. Революционер - Вагнер, остался 
верен себе, обрекая такую попытку на трагическое крушение. Всякая власть, Идеология: 
всякое насилие над естественными инстинктами человека в его глазах были „ Код ыщ“- 
неизлечимым злом, потому, что человек по своей природе добр и чужд 
тех властолюбивых побуждений, которые держат в плену своем весь мир. 

Чтобы еще рельефнее подчеркнуть основу своей философии Вагнер счел не¬ 
обходимым предпослать своим трем драмам особый пролог. Пролог, по за¬ 
мыслу Вагнера, должен был показать зрителю источник мирового зла и дать 
ему понять, что уничтожение насилия возможно лишь путем создания нового 
мира на основе справедливости и братства. Любопытно, как представлял себе 
Вагнер исполнение -столь сложного произведения, совершенно не укладывав¬ 
шегося в рамки тогдашнего немецкого театрального искусства. Только чет¬ 
верть века спустя Вагнеру удалось осуществить идею особого «Дома Торже¬ 
ственных Представлений», открытого впоследствии постановкой «Кольца». 

Но в 1852 году Вагнер еще и помышлять не мог о создании постоянного 
театра для своих собственных произведений. Тем не менее он решительно 
отказывается превратить свои постановки в обычное оперное зрелище. С пер¬ 
вого же момента создания «Кольца» Вагнер мыслил исполнение своей трило-Исполненис 
гии в виде народного торжества. «Здесь, в Цюрихе, я построил бы на лужайке, „Кольца", 
близ города, из досок и балок временный театр по особому плану и снаб- торже- 
дил бы его необходимыми сценическими приспособлениями и декорациями»; С тво. 
так писал Вагнер 20 сентября 1852 года одному из своих дрезденских дру¬ 
зей; «затем, я отыщу себе подходящих певцов и приглашу их на шесть 
недель в Цюрих. Хор составляется из местных любителей, среди которых вр еиеннЫ й 
встречаются люди с прекрасными голосами и превосходными сценическими тептр в Ціо 
данными. Оркестр будет состоять из местных сил, и я разошлю приглашения рихе. 
друзьям на предстоящее торжество. Студенчество, члены певческих обществ 
будут приглашены послушать три постановки моих драм в течение одной не¬ 
дели. После третьего спектакля мой театр будет разрушен, я сожгу свою 
партитуру и скажу присутствующему народу: «Вы видели, что я сотворил. 

Теперь следуйте моему примеру». В этих словах сказался весь тогдашний 
Вагнер с его горячей уверенностью в инстинктивную способность народных 


масс воспринимать новую музыку. Вторая половина пятидесятых годов 
(1855—1859) была периодом глубокого внутреннего перелома мировоззре¬ 
ния Вагнера, приведшего его от прежнего оптимизма и веру в добрую при¬ 
роду человека, в духе философии Фейербаха, к противоположной философ¬ 
ской доктрине отрицания воли к жизни, как высшей мудрости. Огромное зна¬ 
чение для этого переворота имело случайное ознакомление Вагнера в 1854 г. 
с книгой Артура Шопенгауэра «Мир, как .воля и представление». Вагнер 
Знакомство сразу увлекся мыслью Шопенгауэра о том, что всякому великому поэту 
Фией^Шо' п Р ис У ще сознание призрачности явлений, и что оно представляет истинный 
певгауэрл смысл всякого трагического произведения. Усвоив себе содержание Шопен- 
гауэрского трактата, Вагнер сделался убежденным сторонником этой фило¬ 
софии. Но область его эстетической мысли все же оставалась незатрону¬ 
той никакими влияниями. Здесь он остается совершенно самостоятельным 
мыслителем. Новые художественные планы вновь овладели в середине пяти¬ 
десятых годов художественным воображением Вагнера. Едва закончено было 
«Золото Рейна», как глубокое потрясение личного характера заставило его 
обратиться к новому сюжету, любовной трагедии «Тристан и Изольда». 
Пессимизм'п лан * е е на некоторое время соревнует с начатыми работами над «Кольцом 
,, ристпші' н и б ел у Нга »* «Я должен, во имя прекраснейшей мечты своей о Юном Зигфри¬ 
де, закончить свои нибелунговы пьесы», так писал Вагнер в начале 1854 года 
Листу, «но я никогда не испытывал полного счастья любви и хочу поставить 
памятник этой сладкой мечте. В голове у меня сложился план новой драмы 
«Тристан и Изольда», моей самой простой, но кровью сердца наполненной 
музыкальной драмы». Материалом для нее послужил опять средневековый 
„Тристан идпос-поэма Готфрида Страсбургского (XIII век), коренным образом перера- 
зодьдін. ( 5 0танная Вагнером. В «Тристане» философия пессимизма, почерпнутая из 
чтения Шопенгауэра и незнакомая ему еще во время создания «Кольца», раз¬ 
рослась в поэму любви и смерти, единственной во всей мировой литературе. 
Вагнер впоследствии высказывал опасение, что музыка «Тристана» при над¬ 
лежащей передаче в состоянии будет свести слушателей с ума. Такой край¬ 
ней точки напряжения достигла теперь его творческая энергия. 

С внешней стороны жизнь Вагнера складывалась крайне неблагоприят¬ 
но. «Я готов бежать в Америку, или куда угодно, лишь бы раздобыть 
средства к окончанию «Кольца», так писал он в январе 1859 года. В марте 
Вагнер в того же ГО д а он переезжает из Цюриха в Венецию, чтобы здесь закончить 
Венеция. па р ТИТ уру «Тристана и Изольды». Но саксонское правительство неожиданно 
требует выдачи беглеца. Вагнер вновь пытается найти свое счастье в Париже. 
Здесь друзьям его музыки, имевшим влияние на Наполеона III, удалось до¬ 
биться постановки «Тангейзера» в новой редакции на сцене Парижской Боль¬ 
шой Оперы. Отвратительный и бессмысленный скандал, устроенный «золо- 
Нровал т ой» молодежью на парижской премьере «Тангейзера» (1861), обратил в 
ничто колоссальный труд, положенный на постановку этого спектакля. С Па¬ 
риже. рижем у Вагнера все счеты были теперь покончены. После трех представле¬ 
ний «Тангейзера» сняли с репертуара. Среди парижских художников и по¬ 
этов Вагнер все же нашел ряд горячих ценителей, пропагандировавших его 
среди французской публики. 1861 и 1862 годы были, пожалуй, самыми труд¬ 
ными годами в жизни Вагнера, и как раз в это время с непостижимой яс- 
ікві— 1»62. ностью духа он приступил к сочинению самой жизнерадостной своей оперы 
«Мейстерзингеры». 

Неуспех Еще при сочинении «Тристана» Вагнер рассчитывал, что эта поэма 

“Гристпня". лю б ви окажется более удобной к постановке, чем громоздкое «Кольцо», но 
годы шли, и немецкие театры, охотно ставившие ранние оперы Вагнера, ко¬ 
торые неизменно давали полные сборы, не проявляли никакого интереса 
к «сумасшедшему Тристану». Оставалось поэтому надеяться на успех ко¬ 
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мической оперы «Мейстерзингеры», обозначающей вершину немецкой коме¬ 
дии вообще. В 1862 году Вагнер заключил договор с издателем Шоттом на 
издание им еще пока неоконченных «Мейстерзингеров». Но работа двигалась 
туго, и Шотт в конце концов отказался выплатить следуемую сумму. Ваг- ! 
нер очутился в совершенно безвыходном положении. Гонимый нуждою он 
предпринял обширные концертные поездки по различным городам Германии 
и Австрии. Как гениальный дирижер он имел огромный успех у публики, 
но материальные результаты равнялись нулю. К счастью, Багнером в конце 
1862 года было получено предложение русского филармонического общества 
в Петербург. Посредником между обществом и Вагнером в данном случае 
послужил его восторженный поклонник и пропагандист А. Н. Серов (1820— 
1871 г.). Обстоятельства этой поездки обследованы русскими авторами 
Е. М. Браудо, С. С. Поповым и Н. Ф. Финдейзеном. В Петербурге и Москве 
в феврале и марте 1863 г. Вагнер исполнял исключительно симфонии Бет¬ 
ховена и отрывки из его музыкальных драм: «Моряк Скиталец», «Лоэн- 
грин», «Тристан и Изольда» и нигде еще не исполнявшиеся номера из 
«Мейстерзингеров». Как композитор и дирижер Вагнер имел успех из ряда 
вон выдающийся, но все же его музыка не пустила глубоких корней в России. 
В своей автобиографии «Моя жизнь» Вагнер рассказывает о неожиданном 
для него энтузиазме публики и прессы, встреченном им в России. Но Вагнер 
заблуждался, видя в этом признак продуманного художественного отношения 
к себе. В России единственным и совершенно одиноким «вагнерианцем» был 
А. Н. Серов. Передовые же деятели новой русской музыкальной школы 
Даргомыжский, Балакирев и Бородин отнеслись к Вагнеру с полной холод¬ 
ностью и вовсе не признавали его музыкального гения. Но самый прием 
в Петербурге и Москве был блестящим. В виде курьеза можно отметить, что 
в связи с приездом Вагнера в Россию тогдашним «третьим отделением», 
ведавшим политическим сыском, было установлено особое наблюдение за 
Вагнером, как за опасным иностранцем. Подлинные донесения агентов ох¬ 
раны по надзору за Рихардом Вагнером были найдены и опубликованы 
в 1922 году при разборе архива департамента полиции. 

В виду успеха своей поездки по России Вагнер предполагал ежегодно 
дирижировать в Петербурге и Москве, но внезапно 2 мая 1864 года получил 
от молодого баварского короля Людвига II предложение переселиться в Мюн¬ 
хен для осуществления своих художественных реформ. Неуравновешенный 
и романтически настроенный Людвиг был одним из восторженных поклон¬ 
ников Вагнера, ценившим его гениальный поэтический дар. Благодаря его 
настойчивости 31 марта 1865 года в Мюнхенской опере пошла премьера 
«Тристана и Изольды», для которой была затрачена колоссальная сумма 
денег. Оркестром дирижировал гениальный ученик Вагнера и Листа Ганс 
Бюлов (1830 —1894 г.). Заглавные партии исполняла места певцов Маль¬ 
вина (1825—1904 г.) и Людвиг (1836—1865 г.) Шнор-фон-Карольсфельды. 
В истории современной музыки «Тристан» является краеугольным камнем. 
Уже с первых тактов прелюдии открывается новый музыкальный мир. Му¬ 
зыка «Тристана», при невероятной роскоши мелодического и гармонического 
содержания, обставлена сравнительно простыми исполнительскими средства¬ 
ми. Оркестровый аппарат «Тристана» совершенно не отличается от состава 
«Лоэнгрина», но зато значительно превосходит его по интенсивности и вир¬ 
туозности использования музыкальных красок. 

Мюнхенская постановка вызвала взрыв энтузиазма только у избран¬ 
ных друзей Вагнера. Публика баварской столицы осталась совершенно равно¬ 
душной к реформаторским планам Вагнера, и когда Людвиг, не считаясь с тя¬ 
желым положением страны, задумал построить специальный вагнеровский 
театр по плану знаменитого архитектора Семпера ему пришлось встретить 


13 




организованный отпор «общественного мнения». Под давлением «народного» 
протеста (на самом деле реакционных баварских кругов) Вагнеру пришлось 
покинуть Мюнхен и поселиться в начале 1866 г. в уединенном местечке 
Трибшен у Фирвальдштедтского озера. История изгнания Вагнера из Мюн¬ 
хена описана в чрезвычайно удачном сатиристическом стихотворении поэта- 
революционера Гервега, его убежденного сторонника. Несмотря на изгнание 
Вагнера из Мюнхена 2 июня 1868 года с величайшим успехом впервые вы¬ 
павшим на долю иятидесятилетнего мастера, прошла премьера «Мейстерзин¬ 
геров». В течение блйжайших двух лет «Мейстерзингеры» обошли почти все 
немецкие сцены и доставили их автору большую популярность, чем все его 
прежние оперы вместе взятые. 

Этим небывалым успехом «Мейстерзингеры» обязаны отлично скомпа- 
нованному тексту. Вагнер воскрешает быт немецких бюргеров XVI столетия 
и рисует его с мягким юмором. Поэт Ганс Закс, центральная фигура «Мей- 
.. Мей стер- стерзингеров», дан Вагнером в очень живом изображении, вполне правди- 
зингеры . вом с ИСТО рической точки зрения. С музыкальной стороны эта партитура 
имеет столь же ярко выраженные особенности, как «Тристан». В противо¬ 
положность утонченной хроматике последнего Вагнер в «Мейстерзингерах» 
с особой энергией пользуется диатоникой, оказывая особенное предпочтение 
до мажору. На письме «Мейстерзингеров» определенно чувствуется влияние 
старых мастеров, особенно Иоганна Себастиана Баха, отца немецкой поли¬ 
фонии. Ни в одном из произведений Вагнера так блестяще не разрешен во¬ 
прос о ведении диалога в связи с неизменно развивающейся полифонией, как 
Стиль „Мей- в это й опере. Годы пребывания в Трибшене после периодов постоян- 
СТѲ ров* ГѲ " нь,х скитаний дали Вагнеру возможность сосредоточиться над «Кольцом Ни- 
белунга». Наряду с этим Вагнером был написан около 1870 г. ряд глубоко¬ 
мысленных исследований, среди которых особенно важен этюд «Бетховен» 
(к столетию со дня рождения композитора). Эта книга одна из проникно¬ 
венных характеристик Бетховена, несмотря на некоторую предвзятость идеи 
о том, что Бетховен предтеча музыкальной драмы. Изучения достойна не¬ 
большая, но крайне содержательная статья Вагнера о дирижировании, по¬ 
явившаяся весной 1869 года и освещающая его собственные дирижерские 
приемы. К этому времени относится также сближение Вагнера с философом 
Сближение Фридрихом Ницше (1844 —1900 г.). В Трибшене Вагнер начал диктовать своей 
с Ницше. ВТО рой супруге, дочери Листа, Козиме (родилась в 1837 г.) свою автобиогра¬ 
фию «Моя жизнь». Главные надежды, которыми жил в своем уединении Ваг¬ 
нер, было его желание осуществить идею особого театра для постановки 
«Кольца». «Я хочу добиться одного», писал он в ноябре 1870 года, «поста¬ 
новки «Кольца», как оно было задумано мною». От своего театра Вагнер 
решил отстранить даже тень каких-либо предпринимательских расчетов. Са¬ 
мое участие в театральных представлениях не должно было быть связано 
ни с какими-либо выгодами для артистов, так как доступ в театр предпола¬ 
гался быть бесплатным. В поразительно короткий срок еще в Трибшене Вагнер 
План тор- разработал план будущих торжественных представлений, а также сделал на- 
послставле- ^Р осок ‘ театрального здания. Внутренность театра воспроизводила форму ан- 
ний. тичного, так что с любой точки одинаково хорошо видна была сцена. Ор¬ 
кестр вагнеровского театра скрыт от взора зрителя, самая же сцена отде¬ 
лена от зала широким просцениумом и боковыми перегородками с декора¬ 
тивными колоннами, повторяющимися вдоль рядов, создает величественность 
всем движениям актеров. Благодаря поддержке небольшого круга друзей Ваг¬ 
неру удалось собрать необходимую сумму для постройки «Дома Торжествен¬ 
ных Представлений» в небольшом баварском городке Байрейте, живописно 
расположенном у подножия горной цепи. 22 мая 1872 года торжественно 
был заложен вагнеровский театр, а в 1876 году состоялось первое предста- 
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вление полного «Кольца Нибелунга». Вагнеру удалось об’единить для этой Открытие 
постановки лучшие германские силы и заставить их проделать сложнейшую бпй Р ейтск0 ' 
подготовительную работу. Успех «Кольца» был полный, решительный и не- г0 твпт Р а - 
сомненный. Однако, после окончания первых торжественных представлений 
оказалось, что они дали огромный дефицит, и Вагнер отказался верить в даль¬ 
нейшие постановки «Кольца». В момент величайшего упадка духа, Вагнер 
хотел навсегда покинуть Германию и переселиться в Америку. 

Для покрытия задолженности байрейтского «Дома Торжественных 
Представлений» Вагнеру пришлось разрешить повсеместную постановку 
«Кольца» и предпринять большую концертную поездку с целью составления 
нового денежного фонда своего театра. Кроме того, для идейной поддержки 
дела ближайшим сотрудником Вагнера Г. Вольцогеном. (род. в 1848 году) 
основан был журнал «Байрейтские листы» и совместно с другими энту- „Бяйрейт- 
зиастами Вагнера «Всеобщий вагнеровский союз». В этом журнале сам Ваг- Скиедисты " 
нер написал ряд статей, характеризующих проблемы нового театра, куль¬ 
туры и философии. В статьях последнего вагнеровского периода ценны, 
главным образом, его музыкально-аналитические соображения. Что касается 
общей идеологии, то Вагнер, пламенный революционер и атеист сороковых 
и пятидесятых годов, выступает здесь сторонником крайнего национализма 
и мистического идеализма, с которыми он тщетно старается примирить свое 
прежнее революционное мировоззрение. Последние, литературно-философские 
работы Вагнера все же очень важны для оценки его отношения к театру, как Последние 
средству нравственного возрождения человека. Прежнее понятие зсенарод- ^ы^ваботы 
кости театрального зрелища Вагнер ограничивает искусственным понятием каг&ера. 
нации, круга посвященных, избранных, составляющих сплоченную массу. Для 
Вагнера этого времени театр по своему назначению приближается к храму. 

Отсюда и тот характер сценического священнодействия, который он придает 
своему последнему произведению «Парсифаль» (1882 г.) на сюжет средневе¬ 
кового романа. Оторвавшись окончательно от массового слушателя Вагнер 
в последний период своего творчества становится художественным идеологом Вагнер-нде- 
буржуазной немецкой интеллигенции, развернувшейся и окрепшей после вой- ^зн^пи- 
ны 1870 года, но недовольной своим социальным положением и склонной теллиГ ен- 
вследствие этого к романтическому мистицизму. Бывший сторонник комму- цин. 
низма, видевший спасение в мировой революции, в эпоху политического и 
промышленного империализма Германии, дошел до резкой антисемитской про¬ 
паганды и писания политических памфлетов (комедия «Капитуляция») на •’Кппвтуля- 
французских коммунаров 1871 года! 

Последнее произведение Вагнера «Парсифаль» лишено острых контра¬ 
стов и сильных конфликтов. Влияние старых мастеров, ощущаемое в «Мей¬ 
стерзингерах», проявляется в «Парсифале» еще сильнее, при чем особенно 
ясно сказывается в ней обаяние чистого хорового стиля XVI столетия. Ор¬ 
кестр, более богатый, чем в «Мейстерзингерах», использован здесь в отно- ..ііарси- 
шении монументальной звучности духовых и мягкости струнной группы. Не- Ф“*ь“- 
смотря на большое богатство гармоний «Парсифаля», все же нельзя отри¬ 
цать, что драма-мистерия значительно уступает в свежести музыкальных 
мыслей прежним работам Вагнера. Согласно воле автора право постановок 
«Парсифаля» было закреплено за байрейтским «Домом Торжественных Пред¬ 
ставлений», и достоянием широкой публики «Парсифаль» сделался лишь 
спустя тридцать лет прсле смерти Вагнера в 1913 году, когда прекратилось 
авторское право на это произведение. Исполнен был «Парсифаль» впервые 
в Байрейте 26 июля 1882 г. под управлением мюнхенского дирижера Гер¬ 
мана Леви (1839—1900 г.), а затем повторен шестнадцать раз подряд. Успех 
этой музыкальной драмы обеспечил существование байрейтского театра, не- і; п йрейт. 
лрерывно просуществовавшего до 1914 года, а затем возобновившего свои 
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представления в 1924 г. Утомленный волнениями Вагнер после окончания бай¬ 
рейтских торжеств уехал отдыхать в Венецию. Здесь он скончался 13 фе¬ 
враля 1883 года. Смерть его постигла в момент работы над статьей «О жен¬ 
ственном начале в человеке». Прах Вагнера погребен в Байрейте в саду 
его виллы. 

Музыкальное наследство Вагнера обнимает 13 опер и музыкальных 
драм: «Феи» (1833), «Запрет любви» (1834), «Риенци» (1837—1841), «Моряк 
Скиталец» (1842), «Тангейзер» (1845), «Лоэнгрин» (1848), «Кольцо Нибе- 
лунга» (тетралогия 1848—1874 — «Золото Рейна», «Гибель богов», «Зиг¬ 
фрид» и «Валькирия»), «Тристан и Изольда» (1859), «Мейстерзингеры» 
(1868), «Парсифаль» (1882). К этому списку необходимо прибавить целый 
ряд камерных композиций, большей частью опубликованных после смерти 
Вагнера: 7 музыкальных номеров к «Фаусту» Гете, 8 концертных увер¬ 
тюр (В-Мо11, Б-МоИ, С-Эиг, «Полония», «Колумб», «Киіе Вгііаппіа»), — все 
юношеские произведения (1832—1837), напечатанные после смерти Ваг¬ 
нера—увертюра «Фауст» (1842), впоследствии перередактированная в 1859 г., 
три торжественных марша для большого оркестра, чудесная оркестровая иди- 
лия «Зигфрид» (1869), 5 замечательных романсов для голоса и фортепиано 
на слова Матильды Везендонк. В полное собрание литературных работ Ваг¬ 
нера входят десять томов (первое издание 1871—1883 г., шестое издание 
в 1913 г. с двумя дополнительными томами). Собрание сочинений Вагнера 
содержит все драматические тексты, большое число публицистических и му¬ 
зыкально-критических статей, три большие работы по теории театра, не¬ 
сколько беллетристических произведений, пять новелл, автобиографические 
заметки, материалы,.относящиеся к выполнению идеи «Торжественных Пред¬ 
ставлений» и лирические стихотворения Вагнера. Часть литературных ра¬ 
бот Вагнера переведена на русский язык (см. библиографический указатель 
в конце главы). В 1911 году вышла большая автобиография Вагнера, «Моя 
жизнь», заканчивающаяся 1864 годом (имеется русский перевод). Собрание 
богатой переписки Вагнера выходило первоначально отдельными томами, а 
в настоящее время об’единено в издании Брейткопфа и Гертля (письма Ваг¬ 
нера переведены частью на русский язык). Гений Вагнера при жизни раско¬ 
лол весь музыкальный, отчасти и культурный, мир на два лагеря: яростно 
ему враждебный, с одной стороны,.и неумеренно его превозносивший, с другой. 
Злостно-отрицательная критика Вагнера, исходившая иногда от довольно 
крупных музыкантов и неумолкавшая до самой его смерти, ныне потеряла 
всякое значение и не представляет даже исторического интереса, как для исто¬ 
рической оценки безразличны отрицательные отзывы о симфониях Бетхо¬ 
вена. Но образ Вагнера оказался искаженным его неумеренными поклон¬ 
никами «вагнерианцами» преимущественно из аристократических слоев и от¬ 
части из интеллигентского круга, видевших в Вагнере не только великого му¬ 
зыканта и мыслителя искусства, но и основателя новой религиозной фило¬ 
софии на чисто националистической основе. Все споры и возбуждения, выз¬ 
ванные творчеством Вагнера, доказывают с несомненностью огромную впе¬ 
чатляющую силу его искусства и мысли. Действительно в лице Вагнера мы 
имеем разнообразно одаренного гения, завершающегося, и в музыкальном, и 
в литературном, и в философском отношении в эпоху романтизма. Ваг¬ 
нер, одинаково одаренный, как поэт и музыкант, обходился без посредства 
либреттиста и благодаря этому имел возможность полностью слить свои му¬ 
зыкальные и драматические замыслы. В точности известно, что для некоторых 
важнейших сцен Вагнер сочинял одновременно и текст и музыку. Есть также 
полное основание полагать, что свои драматические тексты, издаваемые им 
обыкновенно раньше партитур, Вагнер мыслил в определенной музыкальной 
оболочке. Совершенно верно замечает Чемберлен, что при оценке Вагнера 
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нужно иметь в виду, что его драматический гений проявляется в чисто лич¬ 
ном инстинкте, требовавшем одинакового воплощения, как в слове, так и 
в звуке. Такой индивидуальной особенности мы не встречаем ни в одном 
композиторе. Ссылка на античную трагедию, обыкновенно приводимая при 
оценке Вагнера, не может считаться убедительной, так как музыка в гре¬ 
ческой трагедии играла незначительную и подчиненную роль. 

Оценить художественную реформу Вагнера в пределах всеобщей исто- Общехудо- 
рии музыки почти невозможно, так как пришлось бы затронуть область ли- явственное 
тературы и философии, но все же, охватывая весь разнообразный комплекс ]щ^ е е ™ е 
вагнеровских влияний, мы должны признать, что наиболее глубокий след его 
творческий гений оставил в музыке: Вагнер был по преимуществу музыкан¬ 
том и возврат к до-вагнеровскому письму в музыке после него совершенно 
немыслим. Полный переворот он произвел также в области исполнительской— 
дирижерской, где им упрочены были новые приемы. Вагнер с первых шагов 
своей деятельности, сначала бессознательно, а потом все с большей и боль¬ 
шей ясностью, стремился создать новую драму из духа музыки. Идея эта Рождение 
существовала уже давно, с начала XVII столетия, но до Вагнера не было ду **мѵзы- 
высказана с такой последовательностью и зрелостью мысли. Его предше- ки ' 
ственники — старые флорентинцы и венецианцы XVII столетия, композиторы 
эпохи Великой Французской Революции — Глюк, Гретри — также стремились 
к осуществлению союза между звуком и словом, к осмысленной драматургии, 
но суть дела в том, что никто до Вагнера не проявил такого огромного раз¬ 
маха созидающей мысли, как он. 

Вагнер подчиняет слово и звук драматическому замыслу. Этот драма- Словои8в У к 
тический замысел рассчитан на максимальную грандиозность впечатлений,® 
господствующих в музыкальной драме. Все прежние столетиями сложившиеся вагнерп. 
построения оперы, основанные с одной стороны на известном равновесии 
трех ее начал, связного пения, речитатива и оркестра, Вагнер считает 
устаревшим и ненужным. В том, что автор либретто находился в полном 
подчинении у композитора, и что самая форма либретто приспосабливалась 
к требованиям музыкально-метрического порядка, Вагнер видел величайшее 
заблуждение. И музыка, и слово взаимно дополняют друг друга. Музыка, по 
образному выражению Вагнера, есть начало женское и нуждается в опло¬ 
дотворении. мужским началом, поэзией. Внутренняя устойчивость музыкаль¬ 
ной драмы может быть достигнута только тем, что самый текст не будет 
содержать ничего антимузыкального, того, что не может быть передано 
средствами музыкального выражения. Последнему уже совершенно чужды Родь М У ЗЫ " 
все случайные явления жизни, истории, быта. Музыка — это чистое проявле¬ 
ние человеческих страстей и чувств, и следовательно, содержание музыкаль¬ 
ных драм может быть только стихийное выражение жизненного чувства. Сце¬ 
нический образ и музыка — это две стороны, слуховая и зрительная драмати¬ 
ческого восприятия. При таком понимании музыкальной драматургии Вагнер 
решительно отвергает все музыкальные формы старой оперы, наотрез отказы¬ 
вается от прежних «законченных номеров», разбивающих цельное оперное 
произведение на отдельные куски. Целью Вагнера было окончательно преодо¬ 
леть схематизм, внутреннее неправдоподобие (внешнего правдоподобия, ко- Вагнер и 
нечно, в музыкальной драме также быть не может), искусственное замедлен- опера, 
ное развертывание драматического действия старой оперы. В использовании 
оркестра Вагнер шел, по его собственному признанию, по следам Бетховена, 
признавая его музыкальным драматургом, так как носителем драматиче¬ 
ского действия в симфониях Бетховена являются его темы, а симфоническая 
разработка соответствует драматическому построению. Мечтой Вагнера было 
соединение симфонии с видимым сценическим действием при посредстве 
слово-пения. Для обоснования этой мысли Вагнер создал свою теорию про- 
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Симфониам исхождения слова из музыки, несостоятельную с филологической точки зре- 
Впгнерп. ния. Однако, он был совершенно прав, всемерно подчеркивая первоначальное 
единство слова (поэзии), звука (музыки) и жеста (драматического танца). 
Вагнер полагал, что это единство было осуществлено лишь однажды в древне¬ 
греческой трагедии. 

Как мы указывали выше приемы музыкальной драматургии, которые 
обычно связываются с представлением о зрелом Вагнере, бессознательно 
Бесконеч- применялись им в его ранних операх. Основной прием его заключается в идее 
ная мело- бесконечной мелодии, то-есть такого непрерывного музыкального тока, 
дня. который ни на одно мгновение не допускал ослабления восприимчивости 
слушателя. Как прирожденный симфонист, Вагнер изумительно владел искус¬ 
ством тематической разработки и обладал только симфонисту знакомым чув¬ 
ством музыкального единства звукового материала, зачастую охватывающего 
Грандиозные драматические сцены. Уже в ранних произведениях Вагнера его 
музыкальная мысль движется сплошной волной, как и сценическое действие. 
В «Моряке-Скитальце» (1842) Вагнер порывает с обычными «номерами» 
прежней оперы, и здесь же мы впервые наблюдаем появление особого, крайне 
для него характерного приема пользования так называемым «лейт-мотивом». 
Этот прием тоже несовсем нов в истории оперы и не может считаться исклю¬ 
чительным достоянием Вагнера. Уже при самом зарождении оперы, во вре¬ 
мена Монтеверди, ощущалась потребность в планомерном использовании, 
определенных своей характерностью и врезающихся в память, мелодических 
Лейтмотив, оборотов, а иногда и гармоний для обрисовки какого-нибудь действующего 
лица или явления. Когда на протяжении драмы встречается упоминание о 
данном лице или явлении, то возвращение определенного мотива или гар¬ 
монии неизбежно вызывает у слушателя воспоминание о соответствующих 
сценических образах. Такими символическими музыкальными формулами- 
словами можно разрешить одну из труднейших задач оперы, передачу вну¬ 
треннего состояния действующих лиц, недоступную сценическому воплоще¬ 
нию. Но довагнеровская опера, совершенно не располагавшая средствами 
большого симфонического стиля, только слабо и случайно пользовалась этим 
приемом, требующим большой музыкально-организаторской выдержки и гиб¬ 
кости тематического изобретения. В создании таких характерных мотивов, 
в их сопоставлении, разработке, в умении составлять из них музыкальную 
Ницше о ткань драмы Вагнер проявил величайшую гениальность. Когда-то Ницше 
музыкеВаг- поразительно верно заметил, что Вагнер заставил в звуках говорить все, что 
нѳра ' до него не находило звукового выражения. Даже у рассвета, ущелья, леса, 
тумана, горных вершин, лунного света, мрака он подметил одно тайное же¬ 
лание-— желание звучать. И действительно крайняя музыкальная насыщен¬ 
ность и напряженность вагнеровских лейт-мотивов почти математически 
точно действуют на слушателя. Как это часто бывает в истории лицо, прак¬ 
тически усовершенствовавшее какое-либо открытие, считается его изобре¬ 
тателем. Вот почему самое представление лейт-мотива обычно связывается 
с Вагнером. 

Лейтмотив- Вершиной лейт-мотивной техники Вагнера мы считаем партитуру «Коль- 
на *™ х ® и ® п ца Нибелунга». Здесь лейт-мотивная ткань, организующая музыкальное бо- 
” 4 ' гатство драматических и изобразительных (различные явления природы) мо¬ 

ментов и дающая возможность слушателю разобраться в обилии художествен¬ 
ных впечатлений, доведена до полного совершенства. Однако, незадолго до 
окончания «Кольца» у Вагнера начинает обозначаться и другая склонность 
к пользованию формами классического ансамбля, то-есть одновременного пе¬ 
ния нескольких действующих лиц, на первый взгляд противоречащими прин¬ 
ципам лейт-мотивной техники и бесконечной мелодии. Но это противоречие 
кажущееся. Если в «Мейстерзингерах», где отчетливо проявляется эта склон- 
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ность, мы встречаем ансамбль пяти действующих лиц, знаменитый квинтет в ІІользова- 
третьем акте, то оно обусловлено вполне естественной обстановкой действия ние ансак- 
в момент созерцания и внутренней концентрации, В тех же «Мейстерзинге- бдем. 
рах» Вагнер также широко пользуется приемами полифонического письма 
для целых сцен. Здесь' сказывается несомненное влияние баховского стиля на 
Вагнера, «Мейстерзингеры» писались в начале шестидесятых годов. В 1851 г. „Мейстер- 
начало выходить полное собрание сочинений Баха (издание Баховского об- зииге Р ы • 
щества), в котором деятельное участие принимал друг Вагнера Франц Лист. 

Влияние Баха на Вагнера совершенно очевидно для музыкально-исторической 
науки. Несомненно также, что в гармоническом отношении Лист повлиял 
на «Тристана». Постепенно от крайне свободного голосоведения Баха Вагнер 
переходит к изучению чистого хорового стиля XVI столетия, отразившегося 
на последней его работе «Парсифаль». Свободное пользование разнообраз¬ 
ными приемами давало ему возможность создавать до предела насыщенную 
музыку и воздействовать не только на музыкальную драматургию, но и на 
симфоническую музыку будущих поколений. Вагнер был чрезвычайно на¬ 
читанным и образованным музыкантом, восприимчивым к посторонним влия¬ 
ниям (Бетховен, Беллини, Маршнер, Спонтини — в его ранних произведениях, 

Берлиоз, Шопен, Лист, Бах — в зрелый период), его сильный, самостоятель¬ 
ный гений легко справлялся с этими воздействиями на его творчество, и само¬ 
бытность Вагнера, как музыканта, почти совершенно не заслоняется от нас 
какими-либо посторонними наслоениями. У Вагнера наряду с нарушением :іод и фони» 
симметрических форм мы встречаем чистые типы песни («Тристан», «Мей-1’ Вагнера, 
стерзингеры», «Парсифаль»), танца («Мейстерзингеры»), даже превосходно 
разработанные фуги (двойная фуга в конце II акта «Мейстерзингеров») и т. д. 

Доведя до крайних пределов симфонические ресурсы своей музыки Вагнер 
заменяет старые формы увертюры и оркестрового антракта в своих музыкаль- Вагнеров- 
ных драмах симфоническими прелюдиями. Оркестровым пьесам Вагнер обычно "киѳ оркест- 
придает характер симфонического аллегро с сокращенной разработкой. Та-1* овыв “і*®' 
ким образом, сохраняя в основных чертах сонатную форму, он открывает ЛІ °Д ИИ - 
широкий простор для насыщенного поэтическим содержанием симфонизма бу¬ 
дущего. Поэма — господствовавшая в конце XIX и в начале XX столетия 
форма симфонического письма — в такой же мере обязана своим существова¬ 
нием Вагнеру, как и Листу. 

Обаяние вагнеровского гения сказалось не столько в замкнутом кругу Музыкпдь- 

Л ное обаяние 

оперного творчества, сколько на всем музыкальном протяжении в целом. С те- Вагнера 
чением времени «вагнеризовалась» и симфония, и песнь и даже камерная 
музыка, но настоящей оперной школы Вагнер в конечном счете не создал. 

Общее музыкальное влияние Вагнера об’ясняется тем, что он до крайнего 
предела использовал имевшиеся в его время средства музыкального выраже¬ 
ния. Как художник он принадлежал к числу «экспрессионистов», то-есть 
к числу тех музыкантов (как Бетховен, Берлиоз, Лист, Шуман), у которых Вигнер — 
преобладала не зодческая фантазия, а стремление к передаче чувства в му- як ™*^ си0 ~ 
зыке. Вагнер, обладавший изумительным даром находить яркие ритмические 
формулы, эмоционально непосредственно действующие на слушателя, благо¬ 
даря личным особенностям своего гения был предназначен к созданию «экс¬ 
прессионизма» в музыке, поэтому «об’яснить» его музыку можно только ис¬ 
ходя из чувственно-драматических переживаний. Сам Вагнер почти никогда 
не говорил о технической стороне своего творчества, но зато подробно рас¬ 
пространялся об эмоциональном содержании своих музыкальных драм. Од¬ 
нако за этой кажущейся полной свободой музыкального выражения кроется 
огромная и глубоко продуманная архитектурная мысль. Повидимому сильнее л | 5 о л “ яп і ® ѳ н 
всего на Вагнера влияли Моцарт и Бетховен: Моцарт своими великолепно раз- Бетховена, 
работанными оперными финалами, где он обнаруживает величайшее мастерство 
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Симфониче¬ 
ская форм» 
у Вагнера. 


Вагнер н 
девятая 
Р симфония 
Бетховена. 


Влияние ба 
ховсеой по¬ 
лифонии и 
гармонии. 


Оркестр 

Вагнера. 


Принципы 
вагнеров¬ 
ской ин¬ 
струмен¬ 
товки. 


музыкальных наростаний (лучшим примером вагнеровского финала может слу¬ 
жить «смерть Изольды») и Бетховен логикой и силой своих симфониче¬ 
ских разработок. За последние пять, шесть лет в западно-европейской лите¬ 
ратуре о Вагнере начинают преобладать анализы вагнеровских музыкальных 
драм с формальной точки зрения. При этом удивительно часто авторы таких 
исследований музыкальных драм Вагнера («Кольцо», «Тристан», «Лоэнгрин») 
приходят к одному и тому же выводу, что все анализируемые акты почти во 
всех случаях совпадают с планом построения отдельных симфонических 
частей. 

Сам Вагнер никогда сознательно не подчеркивал этой аналогии, но, 
как часто бывает, гениальные художники меньше всего ощущают свою связь 
с историческим прошлым. Исходя от девятой симфонии Бетховена, в финале 
которой Вагнер видел первое в мировой истории разрешение вопроса со¬ 
единения звука и слова, он в области мелоса, ритма, гармонии незаметно 
для себя продолжал дело Бетховена. Внимательный анализ бесконечной ме¬ 
лодии Вагнера показывает, что она непосредственно примыкает к мелоди¬ 
ческому стилю последних квартетов Бетховена. Впечатление же абсолютной 
новизны она производила потому, что последние произведения Бетховена были 
мало оценены и поняты даже в момент появления первых музыкальных драм 
Вагнера. С другой стороны для своих грандиозных массовых сцен он не мог 
-пройти мимо величайшего мастера вокального ансамбля Иогана Себастиана 
Баха. Смелое полифоническое письмо Баха и неисчерпываемое богатство его 
гармоний оказывают во второй половине творчества Вагнера все большее и 
большое влияние; особенно сильно это чувствуется в гибкой и сильной вагне¬ 
ровской хроматике, по сравнению с которой моцартовские хроматизмы ка¬ 
жутся мало выразительными й случайными. Насколько тесно связано гармо¬ 
ническое мышление Вагнера с особенностями романтической школы (Шопен, 
Шуман) показал целый ряд немецких исследователей последнего времени. 
Влияние Шопена можно особенно ясно проследить на двух малоизвестных ваг¬ 
неровских фортепианных вещах. Но вагнеровская гармония насыщеннее и 
смелее, его модуляции гораздо неожиданнее, а пользование острыми гармо¬ 
ническими приемами приводят его к границе внетонального письма. Об удиви¬ 
тельной силе вагнеровского ритма мы говорили неоднократно. В этом отно¬ 
шении богатство его письма неисчерпаемо. Влияние старых мастеров настоль¬ 
ко обогатило полифоническую технику Вагнера, что между первыми частя¬ 
ми «Кольца» и написанными вслед за ними «Мейстерзингерами» разница огром¬ 
ная, ощущаемая с первых же тактов. Наиболее яркая и характерная черта 
музыки Вагнера, сразу воспринимаемая широким кругом слушателей, это кра¬ 
сота и роскошь его оркестрового колорита. Нетрудно убедиться в том, что 
сильное впечатление, производимое вагнеровской оркестровкой, об’ясняется 
ее глубочайшей связью с поэтическим содержанием текста. Большим счасть¬ 
ем для Вагнера было то обстоятельство, что подобно Берлиозу он был плохим 
пианистом и потому мыслил в оркестровых красках. Последние для него не 
были, отнюдь, самоцелью, — его оркестровка не носит такого внешне-вирту¬ 
озного характера, как у Римского-Корсакова или у Рихарда Штрауса. На¬ 
сыщенность его оркестрового колорита об’ясняется исключительным богат¬ 
ством драматического содержания музыки, удивительно тонким чутьем свое¬ 
образия каждого инструмента в отдельности и ясностью музыкального мыш¬ 
ления, позволявшего ему при усложненных комбинациях лейт-мотивов на¬ 
ходить самое простое и убедительное выражение. Инструментовка Вагнера 
тесно связана с его лейт-мотивной техникой, требующей чрезвычайно обду¬ 
манного введения их в музыкальную ткань и постепенного усиления их выра¬ 
зительной силы. Будучи одним из величайших симфонистов в мировой исто¬ 
рии, Вагнер никогда не сочинял, если исключить ранний период его творче- 


20 



ства, симфоническую музыку ради нее самой. Оркестр служил лишь средством 
раскрытия психологии его действующих лиц, и великолепный инструменталь¬ 
ный аппарат Вагнера, дающий максимум музыкального впечатления, тес¬ 
нейшим образом связан с драмой. В качестве примера можно указать на 
прелюдию к третьему акту «Мейстерзингеров», где на протяжении шести- 
десятки тактов^ана вся трагедия Ганса Закса. Таким образом, оркестр иг¬ 
рает роль не подчиненную слову, а дополняющую его. Вне живой связи с орке¬ 
стровой тканью вокальные партии теряют всякий смысл — в этом главное от¬ 
личие вагнеровских музыкальных драм от прежних опер. Внешне-описатель- Культурное 
ной оркестровой музыки у Вагнера встречается очень мало и лишь там, значение 
где это требует драматическое действие. После Бетховена Вагнер был первым Вагяе Р а - 
немецким композитором, оказавшим влияние не только на музыку, но и на 
культуру Европы. Это влияние не было преимущественным на его родине, но 
постепенно распространилось и еще по ныне держится в странах противо¬ 
положных и даже враждебных культур. «Вагнерианство» — явление, изве¬ 
стное всем европейским нациям. Оно сказалось и на театре, и на литературе .,Впгнѳр^и- 
и даже, в известном смысле, на политической жизни. В немецкой политике днство • 
влияние Вагнера довольно резко сказалось во второй половине его жизни, 
когда Германия после целого ряда победоносных войн об’единилась в могу¬ 
щественную империю. В течение нескольких десятков лет он обратился по¬ 
мимо своих собственных намерений и желаний в идейного вождя немецких 
националистов, всячески раздувавших империалистические настроения в Гер¬ 
мании. Необходимо подчеркнуть, что это произошло помимо сознания самого 
Вагнера, крайне отрицательно относившегося к немецкому империализму в 
его грубейшем бисмарковском воплощении. Вагнер до конца своих дней меч¬ 
тал о создании искусства народного, доступное всему человечеству. Но жизнь 
пошла в разрез *с широкими вагнеровскими планами. Оторвавшись от своей 
революционной базы и войдя в соглашение с господствовавшими силами Гер¬ 
мании восьмидесятых годов Вагнер отдал свое искусство и созданный им Вырожде- 
байрейтский театр народившейся крупной германской буржуазии семиде- ядеи 
сятых годов и создал из «Дома Торжественных Представлений» храм для ьп ре та ' 
немногих посвященных. Но самая идея торжественных представлений не за¬ 
висела от каких-либо материальных расчетов и оказалась очень живучей 
и плодотворной для создания ряда аналогичных театральных учреждений, пы¬ 
тавшихся воплотить на деле идею всенародного искусства-празднества, вы¬ 
сказанную Вагнером в его теоретических работах 1849—1851 г. 

Несмотря на колоссальнейшее влияние Вагнера на последующую му- Вагне Р в 
зыку, ему всеже не удалось вытеснить старую дореформенную оперу. До 
начала мировой войны вагнеровские музыкальные драмы занимали первое театров, 
место в оперном репертуаре важнейших западных стран. Но наряду с ними 
продолжали ставиться оперы Моцарта, Гуно, Верди и даже Мейербера. Му¬ 
зыкально-драматическое творчество после Вагнера начало оскудевать и не 
создало образцов, способных заменить для широких масс излюбленные опе¬ 
ры старого репертуара. В связи с этим в начале XX столетия стало замечаться 
противодействие Вагнеру, сначала во Франции, где образовалась националь¬ 
ная школа, принципиально отрицавшая музыкально-драматические приемы 
Вагнера, а затем и в самой Германии. Обаяние Вагнера стало постепенно рас¬ 
сеиваться вследствие искусственного сужения его социальной базы воинствую¬ 
щими националистическими немецкими кругами. Для новейшего поколения 
немецких музыкантов Вагнер оказался, по словам крупнейшего современ¬ 
ного критика П. Беккера, таким же проявлением немецкого империализма, Впгнер, как 
как Бисмарк и Вильгельм. Это, конечно, несправедливо и. неверно, но харак- авЛ когожм- 
терно для крайне враждебного отношения современной передовой Германии,пе'^дизм». 
не к самому Вагнеру, а к тем представителям буржуазной интеллигенции, 
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которая в явлении Вагнера учитывала только его националистически-агита- 
ционный пафос. В России Вагнер распространялся медленно и туго, находя 
в начале своих приверженцев исключительно среди верхних слоев западниче¬ 
ской интеллигенции. Очень важным препятствием служило и то обстоятель¬ 
ство, что вагнеровские музыкальные драмы были под силу лишь самым круп¬ 
ным оперным театрам Ленинграда, Москвы, Киева, Одессы. Провинция же и 
поныне знакома лишь с двумя его операми: «Лоэнгрин» и «Тангейзер». При- 
Вагнер в езд Вагнера в 1863 г. в Петербург и Москву не оказал, как мы уже говорили, 
России, существенного влияния на русское музыкальное творчество и вкусы публики, 
но чрезвычайно важными в истории русского вагнеровского движения оказа¬ 
лись 25 лет спустя в 1889 года гастроли передвижной труппы А. Ней¬ 
мана. Анжило Нейман (1833—1910), энергичный режиссер и предприниматель, 
был первым организатором представлений «Кольца»®вне Байрейта. Для этой 
цели им был создан в 1882 г. особый передвижной вагнеровский театр, с кото¬ 
рым он концертировал во всех крупных европейских центрах. Спектакли этого 
театра, шедшие под управлением знаменитого дирижера К. Мунка, оказали 
глубокое воздействие на представителей новой русской школы Римского- 
Корсакова и Глазунова, о чем свидетельствует корсаковская «Летопись моей 
музыкальной жизни». В эти же годы развивается и вагнеровская литература, 


Влияние 
Вагаера на 
русскую му¬ 
зыку. 


пионером которой был, скончавшийся в 1877 году композитор и музыкаль¬ 
ный критик А. Н. Серов (см. выше). Статьи последнего и поныне еще могут 
служить отличным введением в художественное творчество Вагнера. В конце 
90-х годов по мере новых русских постановок вагнеровских музыкальных драм 
(см. ниже прилагаемую таблицу), в России также начинает создаваться культ 
Вагнера, через который прошло большинство русских композиторов начала 
XX столетия. В настоящее время в Ленинграде и Москве начинает возобно¬ 


вляться постановка вагнеровских музыкальных драм, исчезнувших из репер¬ 
туара с 1914 года. К числу самых ярких русских постановок надо отнести 
постановку «Тристана и Изольды» в Петербургском Мариинском Театре в по¬ 
становке В. Мейерхольда (в декорациях ІІІервашидзе), первую постановку 
«Кольца» в 19.10 г, там же, постановку «Мейстерзингеров» в Петербургской 
Русские по- Музыкальной Драме (режиссер Лапицкий) и в Московской опере Зимина, по- 
вагнеоов- становк У «Лоэнгрина» в 1923 году в Москве (декорации Федоровского), «Пар¬ 
иях лузы- сифаля» в 1914 году в Москве и Ленинграде. Главные заслуги в исполнении 
сальных вагнеровских партий и пропаганде Вагнера в России имели певицьпС. Аки- 
дрпм. мова, Э. Вольская, Ф. Литвин, певцы: И. Ершов, Л. Собинов, Кошиц, дири- 
жеры: Ф. Блюменфельд, Э. Направник (1839—1911), Э. Купер, В. Сук, 


Н. Малько. 


(О западно-европейских дирижерах и исполнителях см. в главе «Певцы 
и дирижеры второй половины XIX столетия».) 


Название музыкальных 
драм. 

Таблица 
первых по- 

В Германии. 

В Ленинграде Ак. 
Театр оперы и ба¬ 
лета (б. Мариин¬ 
ский), Музыкаль¬ 
ная драма. 

В Москве Боль 
шой Ак. Театр, 
Театр Зимина. 

становой 




вузываль- Риенцн . 

ных драм 

1842 

1879 (возобн. 
1923'. 

1923 

Р. Вагнера. Моряк—Скиталец . . . 

1843 

1912 

1902 

Тангейзер. 

1845 

1874 

1877 (на италь¬ 
янском языке). 

Лоэнгрин. 

1850 

1868 (возобн. 
1898). 

1889 
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Название музыкаль- 

В Германии. 

В Ленинграде Ак. 
Театр оперы и ба- 

В Москве Большой 

лета (б. Мариин- 

Ак. Театр, Театр 

ных драм.- 


ский), Музыкаль- 

Зимина. 



ная драма. 

Золото Рейна . . . . 

Мюнхен 1869 

1905 

1912 

Валкирия . 

Зигфрид . 

Байрейт 1876 

1900 

1902 

1902 

1899 

Гибель богов .... 


1903 

1911 

Тристан и Изольда . . 

1865 

1899 


Мейстерзингеры.... 

1868 

1912 (М. Др.) 

1912 (Т. Зи- 



1914 (Мар. Т.) 

мина). 

Цикл „Кольца Нибелун- 




га“ (см. выше) .... 


1910 


Парсифаль. 

1882 (вне Бай- 

1914 

1914 


рейта— 
1913.). 




Полное собрание музыкальных произведений Вагнера издано к столе- Ивдания 
■Гию со дня рождения Р. Вагнера фирмой Брейткопф и Гертель. Литературные 
работы и переписка вышли полностью в том же издании. Партитуры для изу¬ 
чения вагнеровских музыкальных драм имеются в издании Шотт (Майнц) и 
«Универсальном» (Вена). За последние годы отпечатаны также в Германии 
факсимиле вагнеровских рукописных партитур. Русское издание клавира- Русские на- 
усцугов «Кольца», «Парсифаля», «Тристана», «Мейстерзингеров» выпущено Д ания - 
московским издательством П. Юргенсон. Полного русского перевода литера¬ 
турных трудов не имеется. В 1911 году изданы в четырех томах «Грядущим 
Днем» письма, дневники, автобиография Вагнера. В 1921—1924 г. издатель¬ 
ством «Всемирная литература» был предпринят выпуск в свет полного пере¬ 
вода всех текстов музыкальных драм и теоретических работ Вагнера под 
редакцией поэта А. А. Блока (убежденного «вагнерианца») и Е. М. Браудо. Русские пе- 
Издание это остановилось на первом томе. Тексты музыкальных драм Ваг-Р еводыв * г " 
нера переводились Б. Тюяеневым, В. Коломийцевым и И. Свириденко. Послед- текстов, 
нему принадлежит полный перевод всех музыкально-драматических текстов 
Вагнера от «Фей» до «Парсифаля». В настоящее время вагнеровские музы¬ 
кальные драмы идут на русских сценах преимущественно в переводах В. Ко- 
ломийцева. Единственное вагнеровское общество в России существовало до 
1914 г. в Риге. Председателем его был первый биограф Вагнера К. Ф. Глазе- 
напп (1847—1915), профессор по кафедре немецкой литературы Рижского 
Политехнического Института. 

ЛИТЕРАТУРА. 

Ввиду обширности литературы о Вагнере в наш список совершенно не 
включены разборы отдельных его музыкальных драм. По той же причине мы Литература 
воздерживаемся, за несколькими исключениями, от перечисления работ чисто бис-к главе 29. 
графического характера. 

Полное собрание литературных работ Вагнера: 

\Ѵа§пегз заттііісіте ЗсЬіІІеп, Лейпциг. Фрицчи 1871- 1883. 10 томов. До¬ 
полнительных 2 тома: Епиѵіігіе, Сейапкеп, Гга^тепіе (1885—Брейткопф и Гер¬ 
тель) и „СейісЬіе" 1905 (в том же издании). 

Полное собрание сочинений Р. Вагнера в 16 томах (народное) у Брейт- 
копфа и Гертеля в 1923 году. 

Письма Вагнера имеются в разных изданиях. Из них важнейшие: письма 
к Листу (1887, 2-ое изд. 1911, 4-ое изд. — 1924), к Рекелю (1-ое изд. 1894, 

2-ое изд. 1905), к Матильде Везендонк (1-ое изд. 1904). В насто¬ 
ящее время фирма Брейткопф и Гертель выпускает полное собрание писем Ваг¬ 
нера в 13 томах. Автобиография Вагнера „МеіпЬеЪеп“в изд. Брукмана. Мюнхен. 

1911 (2 тома) — русский перевод, см ниже. 
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На иностранных языках: 

С. Рг. А. Оіазепарр. Раз ЕеЪеп К. ѴѴаупегз. 6 томов (3-ье изд. 1894—1911) 
Леййциг. Брейткопф и Гертель.(Наиболее полный б и о г р а ф.ич е с к и й труд. 

Н. СЬатЬегІаіп. К. \Ѵа§пег. 1894. Мюнхен. Брукман. (Новое иллюстр 
изд. 2 т. 1911.) _ 

Н. СЬатЬегІаіп. Баз Бгата К. \Ѵа^пегз. Лейпциг,. Брейткопф и Бер¬ 
тель. 1899 г. 

Мах КосЬ. К. \Ѵа§тіег. (3 т.) Берлин. Дункер. 1907—1918. Наиболее пол¬ 
ное историко-литературное исследование о Вагнере. 

О. А (Пег. ЛѴа^пег Ѵогіезип^еп. Лейпциг. Брейткопф и Бертель. (1 ое изд. 
1905, 2-ое изд. 1923), наиболее глубокий разбор музыкального стиля Вагнера. 
Рг. №еІ 28 сЬе: Біе СеЬип сіег Тга&бйіе (1876) 1 Полное собрание-сочине- 
Бег Еаіі ѴѴа^пег (1888) > ний Ницше. Лейпциг. Изд. 

Кіеігзсііе сопіга \Ѵа§пег (1889) ) Наумана. 

К. МаугЬег^ег. Біе Нагтопік К. ІѴа^пегз. Хемниц. 1883. 

Е. КигіЬ. ВотапІізсЬе Нагтопік ипсі Шге Кгізе іп \Ѵа§пегз „Тгізіап". 
Берлин. 1920. 

Много интересных материалов содержат также „\Ѵа^пег ^ЬгЪйсііег", изд. 
Л. Франкенштейном с 1907 года. 

Е. 8сЬигё. Бе сігате тизісаі. Париж. (3-ое изд. 1903). 

АНгей Егпзі. І/оеиѵге роёІіс;ие сіе \Ѵа§пег. Париж. 1903. 

А. Ьаѵі^пас. Ѵоуа§е агіізіщие а Ваугеиі. Париж. 1897. 

Н. ІЛсЬіепЬег§ег. К. \Ѵа§пег росте еі репзеиг. Париж (2-ое изд. 1901). 
Есть русский перевод (см. ниже). 

Е. Роігее. К. \Ѵа§пег („Мизісіёпз сёіёЬгез"). Париж. 1922. 

Ь. ТогсЫ. Е. \Ѵа^пег. Милан. 1890. 

К. Хетстапп. А зіийу оГ \Ѵа§пег. Лондон. 1899. 

Н. Ріпск. \Ѵа§пег апсі Ыз -ѵѵогкз. Нью-Йорк. 1893. (2 т.) 


Новейшие работы о Вагнере. 

Е. Бибтѵі^. К. \Ѵа§пег ; сіег ЕпіхаиЬегіе. Берлин. 1913 (Памфлет про¬ 
тив Вагнера). 

Р. Вескег. К. \Ѵа§пег. Баз ЬеЬеп іт \Ѵегк. Штутгарт. 1924. (Наибо¬ 
лее об’емистая современная работа о Вагнере). 

Ь. Сгіеззег. №еігзс1іе ипй \Ѵа§пег. Вена и Лейпциг. 1925. 

Е. Рбгзіег-ХіеігвсЬе. \Ѵа§пег ипй ХіеігзсЬе. Біе СезсЫсІПе еіпег Ргеипй- 
зсііаіі. Веймар. 1923. 

На русском языке: 

А. Н. Серов. Статьи о Вагнере (первые по времени и не утерявшие до 
сих пор своего значения) в „Полном собрании критических статей" Серова. 

П. Чайковский. Байрейтское музыкальное торжество. Музыкальные фель¬ 
етоны. Москва. 1898. 

Н. Римский-Корсаков. Вагнер и Даргомыжский. Статьи под редакцией 
М. Бнесина. Петрогр. 1909. 


Переводы сочинений Вагнера: 

Р. Вагнер. Опера и драма. Изд. П. Юргенсона. 1905 

„ Бетховен. Пер. II. Коломийцева. Москва. Изд. Кусевицкого. 1910. 

„ О дирижировании. Нер. А. Коптяева. 

„ Автобиография, письма, дневники. 4 тома. (Изд. „Брядущего 

дня", ред. А. Волынского). 1909— І911. Спб. 

Р. Вагнер. Искусство и революция. 1-ое изд. 1905, 2-ое с предисл. А. Лу¬ 
начарского. 1919. 

Монографии о Вагнере и о пребывании Вагнера в России. 


Е. М. Браудо. 
Петрогр. 1924. 


Записки. 1913. 
рона. Петерб. 1911. 


Вагнер. Босиздат. 1923. 

Вагнер и Россия. Изд. „Литература, исскуство и наука". 

Вагнер в Большом театре. Юбил. сборн. Москва. 1925. 

Два неопубликованных письма Вагнера к Серову. Северн. 

Вагнер. Статья в новом энцикл- словаре Брокгауза и Эф- 
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A, Лихтенберже. Вагнер—мыслитель и поэт. Москва. 1905. 

Э. Шюрэ. Музыкальная драма Вагнера. Изд. Тов. Вольф 1912. 

Ю. Капп. Р. Вагнер. Пер. И Прокофьева. Москва. Юргенсон. 1913. 

С. Попов. Пребывание Р. Вагнера в Москве. „История русской музыки 
в исследованиях и материалах 11 , под редакцией К. Кузнецова. Музсект. Госизд. 
Москва. 1924. 

Е. Вгашіо. К. \Ѵа§пег ипіег гиззізсЬег роІіяеіІісЬег АиГзісЬі. („Біе Ми- 
нік") Берлин. 1924. 

Н. Финдейзен. Вагнер в России. Русск. Муз. Газ. 1903. 

Р. Роллая. Вагнер в „Музыканты наших дней", пер. Ю. Рямской-Корса- 
ковой под ред. А. И Р.-Корсакова. Петрогр. „Мысль". 1923. 

B. Вальтер. Р. Вагнер. Петрогр. 1912. Чисто биографический очерк. 

По отдельным музыкальным драмам Вагнера имеются разборы „Лоэнгрйна" 
(Михайловского), „Кольца" (Юферова, Коптяева, Свириденко. Вальтера, Тигра¬ 
нова), „Мейстерзингеров" (Финдейзена), „Тристана" (Браудо) „Иарсифаля" (Кара¬ 
тыгина и Браудо). 




Глава тридцатая (вторая). 

Франц Лист и преодоление виртуозного искусства. Юность Листа. Раз¬ 
витие его виртуозной карьеры. Лист, Шопен и Паганини. Лист — демократ и 
революционер. Лист в России. Знакомство с Глинкой. Бетховенские торже¬ 
ства в Бонне. Конец виртуозной карьеры Листа. Веймарский период. Лист, 
как борец за признание Вагнера. Уход из Веймара. Лист-писатель. Лист в 
Риме. Клерикальные влияния и возрождение церковно-музыкальных форм. 

Последний период жизни Листа. Лист — учитель и дирижер. Воспоминания о 
Листе Бородина. Кончина Листа. Его музыкальное наследие. Симфонии и сим¬ 
фонические поэмы Листа. Значение «программы» в музыке. Фортепианные и 
вокальные произведения Листа. Новая гармония и инструментовка. Оценка 
современников. Лист и новая немецкая школа. Позднее признание творче¬ 
ского гения Листа. Его значение для современной музыки. Лист-пропагандист 
русского искусства на Западе. Франц Лист, как явление европейской куль¬ 
туры. Социальная обусловленность этого явления. Школа Листа (компози¬ 
торы, дирижеры, пианисты, писатели). 

Обыкновенно Листа считают последователем Вагнера и проводником его Лист и Ваг- 
идей в музыкальной Европе. Второе верно, первое — нет. Лист, бывший на два не Р- 
года старше Вагнера, имел уже крупное имя и был признанным вождем новой 
музыки тогда, когда Вагнер только начал завоевывать себе известность. 
Совершенно нищим скитался Вагнер по Парижу в поисках куска хлеба, в то 
время, как Лист окружен был поклонением и блеском, и никто иной, как сам 
Вагнер, впоследствии столь много обязанный Листу, писал в это время ядо¬ 
витые статьи об этом «спекулянте от искусства», каким он ему казался. 

Вагнер знал тогда' только виртуоза-Листа и не мог разглядеть за блестящей 
поверхностью этого явления глубокого музыкального смысла. Вагнер, увле¬ 
кавшийся девятой симфонией Бетховена, не понял того, что перед ним му¬ 
зыкант, родственный по характеру творцу девятой, человек необычайной 
пытливости ума, огромной воли, вносивший в свою виртуозную деятельность 
очень смелые новаторские приемы, настоящую жизненную энергию и ту сти¬ 
хийность музыкального выражения, которое настолько отличало бетховен- Симфонизм 
ские произведения от музыки его предшественников. Как Вагнер Лист был Листа> 
симфонистом широчайшего захвата. Это—талант прирожденного симфониста, 
то-есть музыканта, творческое воображение которого раскаляется от сопро¬ 
тивления звукового материала его творчества. Он — явление очень слож¬ 
ное. В нем до крайности развиты черты городской культуры. Лист — это 
амальгама революционного Парижа и клерикального Рима, романтического 
Веймара и германского реализма конца XIX столетия. Своей сложностью он 
противоположен Вагнеру, музыка которого обозначает собой полный разрыв 
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Лист и мас¬ 
сы. 
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Детство Ли¬ 
ста. 


Первый от¬ 
зыв о его 
игре. 


Первая кон¬ 
цертная по¬ 
ездка. 


„Дон-Сан- 

чо“. 


с условностями европейского города во имя всенародности искусства для масс. 
Ту же установку на массы мы видим и у Листа в его симфонических произве¬ 
дениях последнего периода. Но шел он от внешнего виртуозного блеска, со¬ 
вершенно чуждого Вагнеру, медленно и уверенно к углублению своего музы¬ 
кального творчества, и листовская реформа симфонической музыки созда¬ 
лась столь же ограничено, была такой же исторической необходимостью, 
как идея музыкальной драмы Вагнера. Вот почему эпоху, когда жили оба 
мастера, мы с полным правом можем назвать эпохой Вагнера-Листа. Обоих 
гениев также роднит огромное обаяние их личностей оказывавших сильное вли¬ 
яние на окружающий мир. Даже самый беглый обзор биографии Листа, как 
общественного деятеля, показывает его удивительно бескорыстное служение 
делу новой музыки. В борьбе за новое искусство он видел главный смысл своей 
жизни и в любой момент готов был отказаться от самого блестящего внеш¬ 
него положения, когда этого требовала борьба, непрерывно ведомая им в 
жизни. Как художественный деятель Лист шире смотрел на свои задачи, чем 
Вагнер, и гораздо больше сделал для распространения музыкальной новизны, 
чем он. Ряд национальных школ: немецкая, французская, русская, венгер¬ 
ская еще до недавнего времени очень многим обязаны были музыкальной 
поддержке и авторитету Листа. При этом музыкальный кругозор Листа отли¬ 
чался необычайной широтой, он охотно оказывал поддержку композиторам 
не только близкого ему вагнеровского лагеря, но и артистам совершенно иных 
художественных убеждений. В этом сказывался известный эклектизм Листа, 
впитавшего на протяжении шестидесятилетнего пути артиста разнообразные 
иногда противоречащие друг другу влияния и настойчиво приводившего их в 
стройное целое, об’единенное его талантом. 

Подобно Вагнеру Лист был сыном мелкого служащего. Он родился 22-го 
октября 1811 года в Райдинге (Венгрия). Как Моцарт он был чудо-ребенком, 
но начальные шаги на его виртуозном пути ему давались не так легко, как 
его гениальному предшественнику. Первые публичные выступления девяти¬ 
летнего ребенка состоялись в октябре — ноябре 1820 года в городах Эдин¬ 
бурге и Пресбурге и вызывали следующие строки пресбургского критика про¬ 
фессора Клейна: «Превосходная беглость этого артиста, а также его способ¬ 
ность ориентироваться при чтении с листа в самых трудных пьесах, предло¬ 
женных ему присутствующими, вызвали всеобщее удивление и оправдывает 
лучшие надежды». Характерно, что свой первый концерт Лист, и в послед¬ 
ствии очень много игравший с благотворительной целью, дал в пользу слепого 
музыканта, некоего Брауна. Благодаря своим концертам мальчик получил 
стипендию, давшую ему возможность продолжать свое музыкальное обра¬ 
зование у Карла Черни (1791—1857), по фортепианной технике, и у Антонио 
Сальери (1750—1825), по теории. В 1823 году состоялось публичное высту¬ 
пление маленького Листа в Вене, на котором присутствовал Бетховен, удо¬ 
стоивший его поцелуем. Зная сдержанность Бетховена в таких проявлениях 
симпатий Лист всю жизнь очень гордился этим воспоминанием. В 1823 г. 
Лист переезжает в Париж. Попытка поступить в парижскую консерваторию 
окончилась неудачей, вследствие нелепого запрещения принимать туда ино¬ 
странцев. С 1824 года начинаются концертные поездки Листа в Англию. 
Свою виртуозную технику Лист вырабатывал самостоятельно, не пользуясь 
посторонними указаниями. В 1825 году была поставлена его единственная 
музыкально-драматическая композиция оперетта «Дон-Санчо». 

К началу тридцатых годов относится пламенное увлечение Листа идеями 
сен-симонизма, вытеснившие на время его другую сильную склонность к ми¬ 
стике. Под впечатлением событий июльской революции Лист набрасывает 
эскиз «революционной симфонии» с заключительным гимном к свободе и 
братству (часть этого симфонического плана была использована им для поэмы 


2Н 



«Траур по героям»): он в эту пору заявляет себя горячим сторонником идеи„революцн- 
народовластия. К этим политическим увлечениям, значительно расширившими онная снм- 
умственный горизонт Листа, в 1831 году присоединяются еще сильнейшие му- Ф° ния “ 
зыкальные впечатления. 9 марта 1831 года в парижской Большой опере впер¬ 
вые выступил Никола Паганини, внушавший своей игрой какой-то суеверный 
восторг, смешанный с ужасом. Лист сразу почувствовал, что сказочная тех- Влияние 
ника Паганини открывает перед ним необ’ятные перспективы. Результаты Паганини, 
этого влияния сказались в обработках 24 паганиниевских капричио для фор¬ 
тепиано, где Лист впервые пробует ряд виртуозных приемов фортепианной тех¬ 
ники: большие скачки, двойные интервалы и т. д. В конце того же года в Па¬ 
риж прибыл Фредерик Шопен. Изысканная, мягкая шопеновская виртуозность, 
его капризная ритмика, разрушившая устаревшие композиторские схемы, 
сильно способствовали освобождению от них самого Листа и давали возмож¬ 
ность развернуться стихийной напряженности его творчества. Лист и Шопен, Сближение 
исчерпывающие собой весь европейский пианизм XIX столетия, как бы взаимно с Шопеном, 
дополняют друг друга. После знакомства с Шопеном властная и покоряющая 
манера Листа утончилась и приобрела большую эмоциональную задушевность. 
Замечательным памятником дружбы обоих артистов служит красноречивый 
этюд Листа о Шопене, написанный им после кончины последнего. 

Следующим важным этапом в музыкальном развитии Листа является Знакомство 
его знакомство с Берлиозом в 1832 г. 9 декабря этого года Берлиоз устроил с Бердио- 
концерт из своих произведений в. Париже, на котором была исполнена его *° м - 
«фантастическая симфония», нашедшая восторженный отклик у Листа и сде¬ 
лавшая последнего сторонником программности музыки. Если Паганини на¬ 
правил на новый путь виртуоза Листа, то Берлиоз пробудил в нем симфо¬ 
ниста. В качестве последнего Лист определеннейшим образом примыкает 
к Берлиозу и так же, как он, придерживается твердого непреклонного убе¬ 
ждения, что главный смысл музыкального творчества не в создании эстети¬ 
чески выдержанных произведений, а в их эмоциональной выразительности. 

Отцом программной музыки является Бетховен, и Лист занимает среднюю Первые 
позицию между ним и Берлиозом, соединяя архитектурную логику Бетховена опыты П Р°' 
с детальной передачей программѣ (содержание какого-нибудь стихотворения му з ЫКИі 
или виденной картины), подобно Берлиозу. Немедленно после прослушания 
берлиозовской фантастической симфонии Лист сделал ее переложение для 
фортепиано. Это крайне характерно для Листа, стремившегося выйти за уз¬ 
кие пределы пианизма и довести его до оркестровой выразительности. Листов- Передоже- 
ское переложение настолько полно передает оркестровую партитуру, что веской 
Роберт Шуман только на основании его, не будучи знаком с оригиналом, симфонии*, 
написал свою знаменитую характеристику берлиозовской симфонии. Нако¬ 
нец, немалое значение для музыканта-Листа имел в том же 1832 году про¬ 
слушанный им курс известного теоретика Фетиса. Последний развивал си- Лекции Фе- 
стему гармонии из новых музыкальных предпосылок. Знакомство с мыс- тиея. 
лями Фетиса освободило гармонизацию Листа от гнета традиционного пони¬ 
мания тональности и придало ей ту гибкость, которая составляет харак¬ 
терную особенность его письма. 

С 1834 года Лист вооруженный блестящей техникой и новым углублен- возвряще- 
ным взглядом на задачи виртуоза, вновь начинает выступать публично. За вне к вир- 
несколько лет он созрел, как художник и человек. Дружба с величайшимиП'ознойдея- 
композиторами, с одной стороны, и усилившиеся влияния свободомыслящих тедьности - 
учений с другой, выработали из него художника с сильными и стойкими убе¬ 
ждениями (Глубокое впечатление на Листа произвела борьба аббата Ла- 
мэна с католической церковью). Но прошло еще шесть лет, пока в 1839 году Лист-демо¬ 
не начались большие концертные поездки Листа по Европе, закончившиеся крат ‘ 
в 1847 году. В течение нескольких лет слава Листа достигла своего предела и 
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осталась непревзойденной никем из последующих пианистов. К началу со¬ 
роковых годов механизм фортепиано достиг большого совершенства и давал 
возможность больших динамических нарастаний. Страстно-сильная натура 
Листа нуждалась в таком усовершенствованном средстве передачи звуков 
для полного использования заключенной в фортепианном звуке энергии. Ус¬ 
ловия передвижения по тогдашней Европе облегчали посещение не только 
крупных центров, но и мелких провинциальных городах. Аудитории его демо¬ 
кратизировались. Количественно он обслуживал большие массы любителей, 
Круг слу- работая для самого широкого круга потребителей. Быстрому росту попу- 
шателей. лярности Листа способствовало то обстоятельство, что он стал включать 
в область пианистического исполнения произведения оркестровые и вокаль¬ 
ные, переложенные им для фортепиано. Таким образом он распространял не 
только фортепианную литературу своего времени, но и музыку, лежавшую 
до него за пределами пианизма. Листовские программы имели то громадное 
принципиальное значение, что он отказался от прежней традиции виртуозов 
исполнять только свои собственные сочинения. Благодаря ему широкая пуб¬ 
лика впервые знакомилась с произведениями Баха, Генделя, Моцарта, Бет- 
Листовские ховена, Вебера, Шуберта, Шопена, Шумана. После Листа положение виртуоза 
резко изменилось в том отношении ,что после него виртуозы-пианисты не 
осмеливались заполнять Целые вечера своими собственными сочинениями. 
В самый пианизм Лист внес совершенно новое начало оркестральности, исполь¬ 
зования красочных особенностей фортепианного звука, до него не привле¬ 
кавших достаточного внимания ни композиторов ни пианистов. Из много¬ 
численных воспоминаний об его игре мы приведем лишь несколько строк 
Отвыв об Рапольди Каррер, характеризующую именно эту сторону его исполнения: 
игре Листа, «я слушала в исполнении Листа сначала Баха и Скарлатти. При исполнении 
первого рояль под пальцами Листа звучал, как орган. Лист играл Баха необы¬ 
чайно медленно, как этого никто не делает. При исполнении Скарлатти мы 
слышали спинет прошлого столетия, а между тем это был тот же бехштей- 
новский рояль, на котором мы все играем. Его удар совершенно менялся при 
исполнении каждого нового композитора: казалось, что он каждый раз иг¬ 
рает на другом инструменте. Меня больше всего удивляло, что Лист своими 
пальцами как бы инструментовал свои пьесы, в особенности при передаче 
своих собственных произведений... Тем именно его игра и отличалась от игры 
других больших пианистов, как, например, Рубинштейна, что для каждой от¬ 
дельной пьесы он пользовался другим положением руки и вытекающим от¬ 
сюда пальцевым ударом. В то время, как, например, у Рубинштейна мы слы¬ 
шали один и тот же инструмент, у Листа не слышно было фортепиано совсем. 
Мы внимали только ему самому, его увлекательной фантазии, накладывавшей 
на каждое произведение печать его творчества». (Письмо Л. Рапольди Каррер 
биографу Листа Ю. Каппу.) 

Фортѳпиан- Среди фортепианных транскрипций, исполнявшихся Листом, имеется 
ные тран- большое количество оперных фантазий Моцарта, Вебера, Россини, Беллини, 
С ^Іиста ІИ Доницетти, Мейербера, Глинки, Верди, Вагнера и др., теперь уже потерявших 
свое художественное значение. Большинство оперных транскрипций Листа 
преследовали чисто виртуозные цели, но иногда он пользовался и для того, 
чтобы пропагандировать любезную ему новую музыку (Вагнер, Глинка). Та¬ 
кой же «временный характер» носят его переложения для фортепиано роман¬ 
сов Шуберта, Шумана, которые еще прочно держатся в современном репер¬ 
туаре благодаря своим пианистическим достоинствам. Гораздо большее зна¬ 
чение имеют его переложения органных и оркестровых пьес. Можно сказать, 
что органные прелюдии и фуги Баха и его фантазии известны широкой пуб¬ 
лике лишь благодаря переложениям Листа и листовской школы. Здесь рояль 
достойно заменил в большинстве случаев отсутствующий часто в концерт- 
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ных залах орган. Наконец, большое значение для распространения бетховен- 
ской музыки, еще недостаточно популярной вне Германии в сороковых годах, 
имели его переложения девяти симфоний Бетховена. Особенно сильное впе¬ 
чатление производило его исполнение скерцо и финала из пасторальной сим¬ 
фонии Бетховена. Можно пожалеть, что Лист не приложил своего таланта 
для фортепианных переложений других своих современников. К числу само¬ 
стоятельных произведений за данную эпоху относятся вторая и третья часть 
«Годов паломничества» и первые романсы. 

В течение этого периода Лист трижды посетил Россию: в 1842, 1843 й 
в 1847 г., при чем в Елизаветграде в местном театре в сентябре 1847 года 
состоялось последнее вообще публичное выступление Листа в собственном 
концерте. Здесь внезапно оборвалась блестящая виртуозная карьера Листа. 


Переложе¬ 
ния симфо¬ 
нических 
произведе¬ 
ний. 


«Город Елизаветград», писал впоследствии Лист, «был последним этапом моих конец вир- 
концертных выступлений. Я убедился в том, что могу использовать свое время туозной 
более плодотворно». Таково скудное об’яснение, данное самим Листом, этого К »Р‘ Ѳ Р Ы Ли- 
внезапного решения. Все сведения о пребывании в России Листа собраны ста ' 


В. В. Стасовым в его брошюре «Лист, Шуман и Берлиоз в России» (перво¬ 
начально она была напечатана в журнале «Северный Вестник»). Первый при¬ 
езд Листа был подготовлен его громкой славой за границей, и прием, оказан¬ 
ный ему, был самый блестящий. Его концерт собрал три тысячи слушателей, 
несмотря на то, что он приехал в разгар увлечения русским обществом италь¬ 


янцами. 

Одним из важных событий листовского пребывания в России является 
его сближение с Глинкой. Об этом знакомстве сохранились воспоминания са¬ 
мого Глинки в его записках: «Появление Листа у нас (1842) переполошило 
всех диллетантов и даже модных барынь. Меня, отказавшегося от света со 
времени разрыва с моей женой, то-есть с 1839 года, вновь вытащили на люди, 


пришлось снова явиться в салонах нашей столицы по рекомендации знаме¬ 


нитого артиста. Несмотря на всеобщее, отчасти и мое, увлечение, я могу и 
теперь еще (1854) дать полный отчет о впечатлении, произведенном на меня 
игрой Листа. Мазурки Шопена, его ноктюрны и этюды, вообще всю блестящую 


и модную музыку он играл очень мило, но с вычурными оттенками. Менее 
удовлетворительно, однако-ж, по моему мнению, он играл Баха (которого Ьіеп 0т8ы ® Гдин ‘ 
іетрегё он знал почти наизусть), симфонии Бетховена, переписанные им для КИ дц С ^ 1 Гре 
фортепиано; в сонатах Бетховена и вообще в классической музыке исполне¬ 
ние его не имело надлежащего достоинства, и в ударе по клавишам было нечто 
котлетное (очевидно, это пренебрежительное замечание Глинки относится 
к сильному и отрывистому удару Листа. Е. Б.). У Одоевского (известного писа¬ 
теля и знатока музыки. Е. Б.) Лист сыграл а Ііѵге оиѵегі несколько номеров 
«Руслана» в собственной, никому неизвестной еще моей партитуре, сохранив 
все ноты к всеобщему нашему удивлению. Обращение и приемы Листа не 
могли не поразить меня странным образом, ибо я тогда не был еще в Париже 
и «Юную Францию» знал лишь по наслышке. Кроме очень длинных волос, 
в обращении он иногда прибегал к сладко-разнеженному тону, по временам 
в его обращении проявлялся уверенно-надменный тон...». С своей стороны, Отношение 
Лист чрезвычайно заинтересовался музыкой Глинки и был поражен тем пре- 
небрежительным отношением, которое проявляло к этому гениальному ком- Глиики. 
позитору современное ему русское общество. Благодаря листовской тран¬ 
скрипции «Руслана и Людмилы» Глинка получил широкую огласку и за 
границей. Другие русские музыканты Даргомыжский, Серов, особенно послед¬ 


ний, восторженно относились к виртуозу-Листу, но совершенно равнодушны 
были к его творчеству. Во время второго посещения России в 1843 году Лист 
в Москве познакомился с цыганским пением, произведшим на него сильное 


Лист и рус¬ 
ская музы¬ 
ка. 


впечатление. Эпизод этот отразился в его книге «О цыганах и о цыганской 
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музыке». Во время последней поездки 1847 года в Россию, оказавшейся ро¬ 
ковой для Листа-виртуоза, он познакомился с княгиней Витгенштейн, сыграв¬ 
шей большую и сложную роль в его музыкальной биографии. Под ее силь¬ 
ным влиянием Лист перестал расточать свои силы на преходящую деятель- 
П вслед ня я ность виртуоза и сосредоточился на композиторской деятельности: помимо 
поездка в такого положительного влияния, княгиня Витгенштейн, пламенная католичка 
и верный слуга церкви, оказала и крайне отрицательное воздействие на его 
характер, усилив всегда жившую в нем склонность к мистике и церковности. 
Культурным центром, где развивалось самостоятельное творчество Листа, сде¬ 
лался маленький город Веймар, освященный гением Гете. Здесь с 1848 года 
Лист, отказавшийся навсегда от концертных поездок, занял пост дирижера 
оперы и руководителя симфонических концертов. С переездом туда Листа 
Веймар сделался сосредоточием новой немецкой школы и борьбы за новые 
принципы музыкального творчества и воплощения. Веймарский период в жиз¬ 
ни Листа с 1848 года по 1861 г. был наиболее напряженной эпохой его ком- 
Веймарскпй позиторской работы. Важнейшим результатом этого периода является созда- 
лернод. ние десяти симфонических поэм: «Тассо» (1849), «Прометей» (1850), «Что 
слышат на вершине гор» (1853), «Орфей» (1854), «Прелюды» (1854), «Ма¬ 
зепа» (1854), «Праздничные звуки» (1854), «Битва гуннов» (1857), и «Гам- 
Синфоничѳ- лет» (1858), двух знаменитых симфоний «Фауст» и «Данте», двух форте- 
СК дергы П " пианных концертов Ез-Оиг (1855) и А-Эиг (1857), сонаты Н-Мо11, органной 
фантазии и фуги—одним словом, всех наиболее важных листовских сочине¬ 
ний, благодаря коим его имя живет в сознании современных музыкан¬ 
тов. Новый путь, на который привел Лист западно-европейскую симфонию, 
заключался в создании особой формы, средней между увертюрой и симфо¬ 
нией, и в попытке в одной части выразить то, для чего симфонисту-академику 
.Академиче- нужны были четыре. Новая форма, которая в руках Листа приобрела не- 
ская симфо- обычайную гибкость, обусловливала развитие музыкального звучания и ее 
фоническая ха Р акте Р извне данным содержанием (стихотворения, драмы, картины, 
поэма, общественные события). Не все листовские поэмы одинаково ценны. Одна из 
лучших—самая ранняя «Тассо», воспевающая в звуках старинной итальян¬ 
ской мелодии трагическую судьбу итальянского поэта-возрожденца. В иных 
поэмах Лист пользуется пышными средствами музыкального выражения, но 
характерной чертой Листа является умение концентрировать поэтическое 
содержание извне данного сюжета в очень сжатых и энергичных музыкаль¬ 
ных образах. Тот же принцип симфонической поэмы Лист перенес было и на 
две большие симфонии «Фауст» и «Данте» (на сюжеты Гетевского «Фа¬ 
уста» и Дантевской «Божественной комедии»). 

Наряду с деятельностью творца Лист много энергии тратил на дири¬ 
жирование и организацию новой оперы в Веймаре. Благодаря его энергии на 
Лист— опер-веймарской сцене прошел впервые «Лоэнгрин» и блестяще возобновлены были 
иый дири- после Дрездена «Моряк Скиталец» и «Тангейзер» Рихарда Вагнера, «Бенве- 
жер нуто Челлини» Берлиоза, «Геновева» Шумана, оперы Верди, Керубини, Бет¬ 
ховена, Глюка, Моцарта, «Эврианта» Вебера и многие другие. Постепенно 
в Веймаре вокруг Листа образовался круг молодых музыкантов (Корнелиус, 
Клиндворт, Таузиг, Дрезеке, Рафф и др.), признавшие в нем главу новой 
школы и желавшие работать под его руководством. К концу пятидесятых 
годов влияние Листа на молодых немецких музыкантов достигло наивысшей 
Ново-нелеп-точки. Кроме оперного театра Лист дирижировал еще и симфоническими кон- 
кая школа. ц Ѳ р тами в Веймаре и целым рядом музыкальных празднеств, вне этого го¬ 
рода: в Вене (1856), Магдебурге (1856), Карлсруэ (1857), Ахене (1857), Лейп¬ 
циге (1859). Его положение вождя все более и более упрочалось. Там, где 
появлялся Лист быстро разростались ростки нового музыкального искусства, 
но усиливалось и раздражение против него консервативных кругов. Вне- 


запно разразившийся в 1858 году скандал на премьере комической оперы 
«Калиф багдадский» Корнелиуса, одного из преданных сторонников новой 
музыки, заставил Листа сложить его дирижерские полномочия и провести 
несколько лет в бездействии, пассивным свидетелем того, что происходит 
в Веймаре. В 1861 году Лист переселяется в Рим. С этого момента начи- ереовд в 
нается новый этап е его биографии. Склонный с детства к религиозной Рим - 

мистике Лист под влиянием неудачно сложившейся личной жизни начинает 
уходить всецело в сферу церковной музыки, замышляя полную реформу ка¬ 
толического музыкального богослужения, но на этом пути его постигла пол¬ 
ная неудача. Католическая церковь, вообще очень жадная к вербовке ярких 
явлений в кадры своих верующих, опутала своим клерикальным влиянием Лист под’ 
Листа, приведшее его в 1865 году к духовному званию. Во время пребывания влиянием 
Листа в Риме (1861—1869) — центре папского клерикализма — он про- кде1>икадов ‘ 
являет усиленную деятельность в качестве духовного композитора: «Ле¬ 
генда о святой Елизавете», четыре псалма, оратория «Христос», реквием 
для мужских голосов и органа и ряд мелких композиций на католические 
тексты. 

Эти годы усиления клерикализма в Европе совпали с крайней реакцией Мысль о ре- 
в австрийском и германском обществе и сове'ршенно отрезали Листа от шовного *иѳ- 
влияния на массы. Лист в эти годы исключительно вращался в аристократа- ния . 
ческих салонах, не проявляя никакой музыкально-организаторской энергии 
и замыкаясь в тесном кругу своего салонного клерикализма. Никакого влия¬ 
ния на коренную реформу католического богослужения Листу оказать не 
удалось, и в этом отношении он тщетно рассчитывал на поддержку папской 
власти. Последняя враждебно относилась к всякому художественному про¬ 
грессу, и отрицательно, и равнодушно относилась ко всякой попытке обновить 
старый богослужебный репертуар. Разочарованный в своих ожиданиях, Лист Козвраще- 
в 1869 году вновь возвращается в Веймар и развертывает здесь огромную пе- «иѳ^в Ввй- 
дагогическую деятельность. К этому же времени усиливается музыкальная ' 
связь с родной Венгрией. В 1873 году осуществляется любимая идея Листа 
об основании в Будапеште венгерской национальной академий, и с тех пор 
он часть года проводил там. Педагогическая деятельность Листа в последний 
период его жизни имела то громадное значение, что создало новую школу 
пианизма. Лист не задавался целью развития техники у своих учеников, а 
всецело стремился к расширению их умственного и художественного круго¬ 
зора. Свои уроки он давал совершенно бесплатно, интересуясь исключительно 
талантливостью своих учеников. Чрезвычайное живое описание веймарского 
быта, в момент нахождения там Листа, дал русский профессор и композитор 
Бородин, посетивший в 1877 г. Венеру, как он выражался, новой немецкой му- Воспомняа- 
зыки: «С давних пор Лист имеет обыкновение проводить лето в Веймаре... н ”д а ^°дд’ 
В это время в течение всего лета поезда привозят сюда и отвозят отсюда массу АИН ^ те ^ 
гостей, поклонников и друзей Листа, разных тузов музыкальных и, вообще, 
художественного мира. Веймар—маленькие Афины Германии—оживляются. 

Вместо чопорных гофратов «не у дел», на улице появляются молодые лица 
самых разнообразных типов полустуденческие, полуартистические фигуры. 

Вместо зимней мертвящей скуки и гробового молчания раздается веселый, 
а иногда и бесшабашный смех, говор и пение на различных языках: немец¬ 
ком, французском, английском, русском, польском, венгерском, чешском и „Листиан- 
т. д.; из открытых окон льются потоки фортепианных звуков. Ілзііапег ипб ды“ в Вей- 
Ілзііапегіппеп, несмотря на прелестную погоду и убийственную жару, с увле- марѲ ' 
чением и упорством преодолевают разные виртуозные трудности фортепиан¬ 
ной игры «высшей школы»... В разговорах сам Лист, — продолжает далее 
Бородин, — предпочитает, где только можно, всегда французский язык: по 
немецки или по итальянски он говорит только по необходимости, хотя вла- 


ііиѳ в Вей¬ 
мар. 
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Портрет деет всеми тремя языками в совершенстве. Говорит он вообще очень хоро- 
стлреющегошо: свободно, красиво, образно, с увлечением, остроумно и умно. Рот его 
Листа. П р и этом ШИ р ОКО раздвигается и крепко захлопывается, громко отчеканивая 
каждый слог и напоминая мне несколько дикцию покойного А. Н. Серова. 
Высказав, что ему было нужно, Лист захлопнет рот окончательно, откинет 
седую голову назад, остановится и вперит в своего собеседника орлиный 
взгляд, как будто хочет спросить: а, ну-ка, посмотрим, что ты мне теперь 
скажешь на это?.. Много проживший, видавший, читавший, хорошо обра¬ 
зованный, одаренный умом, наблюдательностью, критическим отношением 
к тому, о чем идет речь, Лист является всегда в высшей степени интересным 
собеседником. Особенно интересны его откровенные беседы о музыкальных 
делах, на что его, однако, не все и не всегда могут вызвать. Как музыкант, 
Отношение л ИСТ; в противоположность Вагнеру, видимо, тяготеет более к музыке кон- 
вонемецкой” Ц^ртной, симфонической и т. д., нежели к оперной, и в оперной он по пре¬ 
музыке. имуществу интересуется более музыкальной стороной, нежели сценической. 

Новой немецкой школы, кроме Вагнера, он вообще не жалует. По его мне¬ 
нию, большею частью произведения ее бледны и бесцветны, утратили све¬ 
жесть интереса и жизни. Симпатия его на стороне новой французской и 
в особенности новой русской школы, произведения которой он ценит вы¬ 
соко, изучает и знает основательно. Они не сходят у него с рояля; он иг¬ 
рает их сам, играют и ученики его. Четырехручные вещи, которыми он увле¬ 
кается или интересуется, он любит переигрывать чуть ли не с каждым уче¬ 
ником или пианистом, подвернувшимся под руку. При этом он разбирает 
музыку по косточкам и отмечает все выдающееся и оригинальное. Такой 
Интерес период увлечения какой-либо вещью продолжается у него довольно долго, 
ной русской Высоким интересом Листа к новой русской школе, симпатиям к ней и влия- 
школѳ. нием на другие музыкальные элементы Германии нужно об’яснить то обстоя¬ 
тельство, что, например, такие чуждые немецкому уху вещи, как моя первая 
симфония и «Антар» Римского-Корсакова, не только исполнялись на фести¬ 
вале в Бадене и Магдебурге, но имели там большой успех и встретили крайне 
сочувственное отношение немецкой прессы. Как явный пример симпатии Ли¬ 
ста к новой русской школе, могу привести еще известное, необыкновенно 
сочувственное письмо Листа и печатное мнение о пресловутых парафразах, 
вызвавших маленькую бурю в стакане воды среди наших рецензентов. Далее, 
еще то обстоятельство, что, узнав про эту бурю, Лист выразил желание 
«скомпрометироваться вместе с нами» и написал, с своей стороны, малень¬ 
кую вариацию для помещения в виде инструкции к одному из номеров при 
втором издании парафраз, что и сделано издателем согласно желанию Листа. 
Лист очень любит эти парафразы и даже возил их с собой из Веймара в Магде¬ 
бург во время фестиваля, заставляя всех и каждого — пианистов, певцов и 
проч.—играть их с ним... Кстати об его игре: вопреки всему, что я часто слы- 
Вородин об шал о ней, меня поразила крайняя простота, строгость, трезвость исполнения; 
игре Листп. полне ^ шее отсутствие вычурности и всего бьющего только на внешний эффект. 

Темпы он берет умеренные, не гонит, не кипятится. Тем не менее, силы, энер¬ 
гии, страсти, увлечения, огня — несмотря на его лета — бездна. Тон круглый, 
полный, сильный. Ясность, богатство и разнообразие оттенков изумитель¬ 
ные. Играть вообще он ленив. Публично он давно уже не играл, а только в 
частных обществах — и то немногих избранных. Теперь даже знаменитые 
таііпёез у него на дому прекратились. Чтобы заставить его сесть за рояль, 
нужно часто прибегать к маленьким хитростям: попросить, например, на¬ 
помнить то или другое место из какой-нибудь пьесы, попросить показать, как^ 
следует играть какую-либо вещь, заинтересовать какой-либо музыкальной 
новинкой, иногда даже просто дурно исполнить что-либо. Тогда он рассер¬ 
дится и скажет, что так играть нельзя, сам сядет за рояль и покажет, как 


нужно играть. Теперь его можно иногда слышать на занятиях с учениками, Уроки Ли- 
где он, начав показывать, как нужно играть какое-либо место в пьесе, увле- ста. 
чется и сыграет всю пьесу. Играя с кем либо в четыре руки, он большею частью 
садится на зесопбо. Читает ноты и партитуры он, разумеется, превосходно, 
но теперь он плохо видит и, не разглядев иногда какого-нибудь знака, сер¬ 
дится и с досадой черкнет карандашей на нотах чудовищный бекар или диэз 
и т. д. Разыгрывая какую-либо вещь, он иногда начинает прибавлять к ней 
свое, и мало-по-малу из под. рук выходит уже не самая вещь, но импровиза¬ 
ция на нее — одна из тех блестящих транскрипций, которые составили его 
славу, как пианиста-композитора». 

К этим воспоминаниям Бородина о Листе можно прибавить интересные 
строки А. И. Зилоти, преданного ученика и свидетеля последних лет Листа: 

«Нет возможности об’яснить уроки Листа, как и описать, что это была 
за личность. Есть вещи, есть люди, про которых можно только сказать, 
что тот, кто не видел — тот ясного понятия о них получить не может. 
Вспоминаю, как мы, тридцать-сорок человек, молодых, беззаботных, весе¬ 
лых, были какие-то малюсенькие, дряблые в сравнении с этим, казавшимся от 
преклонных лет небольшого роста, стариком.Он был каким-то солнцем, когда 
стоял среди нас, чувство было такое, что раз он с нами, нам весь мир — 
ничто, и каждый раз мы от него уходили счастливые, радостные, с сияющим 
лицом, и наши губы сами собой расплывались в восторженную улыбку»... 

Лист всю вторую половину своей жизни посвятил пропаганде вагнеров¬ 
ского искусства, ежегодно, с момента переселения Вагнера в Байрейт, посещал 
там своего друга и зятя. Еще за несколько недель до смерти Вагнера он 
провел вместе с ним некоторое время в Венеции, а после кончины байрейт¬ 
ского мастера ежегодно посещал цикл вагнеровских спектаклей. В июле 1886 Кончина 
года он смертельно больной приехал в Байрейт, чтобы своим присутствием Листа, 
подчеркнуть большое художественное значение вагнеровского дела. Здесь он 
скончался 1 августа среди полного одиночества, забытый руководителями 
байрейтских торжеств. Последние годы жизни Лист, прославленный во всем 
мире, жил в очень тяжелых бытовых условиях вне домашнего уюта, проводя 
большую часть своей жизни в раз'ездах. 

Лист, как композитор, отличался необычайной плодовитостью. Его перу Список со- 
принадлежат: 12 симфонических поэм (названия указаны выше), две про- 
граммные симфонии, эпизоды из «Фауста» Ленау, «Кортеж художников», не¬ 
сколько торжественных маршей, оркестровая транскрипция на студенческую 
песню «Саигіеатиз і§і1иг», мастерски переложенные шубертовские пьесы для 
оркестра, Раккочи-марш и т. д. Из несметного количества фортепианных про¬ 
изведений и транскрипций Листа, мы укажем лишь на важнейшие: два кон¬ 
церта для фортепиано и оркестра Ез-Эиг и А-Циг, патетический концерт для 
двух фортепиано, «Пляска смерти» для фортепиано с оркестром, девятнад¬ 
цать венгерских рапсодий, испанская рапсодия, соната Н-МоІ1, блестящие 
этюды, фантазия и фуга на тему В-А-С-Н, клавирная обработка шести орган¬ 
ных прелюдий и фуг Баха, две баллады, две легенды, берсез, турецкое ка- 
причио на тему бетховенских «Развалины Афин», поэтически религиозные Фортепиан- 
пьесы для рояля, двадцать шесть пьес «Годы паломничества», три ноктюрна, иыѳ П Р° ИЗ ‘ 
ряд салонных пьес, вальсы, галопы; среди фортепианных транскрипций—шесть¬ 
десят романсов Шуберта, чрезвычайно содействовавших их распространению. 

Область вокальной музыки была очень близка Листу и кроме больших цер¬ 
ковных композиций и ораторий «Св. Елизавета и Христос», «Станислав» — 
неокончена, он написал еще и светские кантаты—«Колокола Страсбургского 
собора», «Св. Цецилия», «Артистам», «Торжественная кантата» к праздно¬ 
ванию столетия со дня рождения Бетховена, большое количество мужских 
квартетов, шестьдесят романсов и т. д. Литературные работы Листа касаются 
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Литератур- преимущественно музыки XIX столетия и песенного творчества цыган, а 
ные труды также касаются ряда проблем музыкально-общественного характера. Пол- 
Лпста. ное со ф ание музыкальных произведений Листа издает по поручению листов- 
ского общества фирма Брейткопф и Гертель. До 1922 г. вышли тринадцать 
томов этого издания, содержащие его симфонические поэмы и фортепианные 
произведения. Литературные работы Листа изданы им же в шести томах 
в переводе Лины Раман. Почти все работы Листа написаны на французском 
языке. После кончины Листа в доме, где он жил в Веймаре, основан музей его 
имени. 


романтике- В рамках историко-музыкального рассмотрения Листа обыкновенно от¬ 
екая школа, носят к «ново-романтической» школе. Этому направлению в начале дей¬ 
ствительно присущи были революционные настроения. Как Вагнеру, так и Ли¬ 
сту не чужды были черты радикальной интеллигенции, хотя и имеющие извест¬ 
ный уклон к фантастике, но все же исполненные протеста против буржуазии и 
правительства. Как мы ѵже указывали, Вагнер и Лист отдали дань бунтар¬ 
ским переживаниям западно-европейской буржуазной интеллигенции. Насту¬ 
пившая в пятидесятых и сгустившаяся в шестидесятых годах реакция при¬ 
вела Вагнера в лагерь немецких националистов, а Листа обратила во внешне 
покорного (мы говорим внешне покорного потому, что до конца своих дней 
Лист сохранял артистическую независимость) сына католической церкви и 
слугу папского клерикализма. 


Музыкаль¬ 
ные корни 
искусства 
Листа. 


Поэтиче¬ 
ская идея к 
симфонизме 
Листа. 


Музыкально Лист теснее всего примыкает к французской симфониче¬ 
ской школе в лице Берлиоза. Значение его, как композитора, тесно связано 
с проблемами так называемой программной музыки, впервые поставленных 
творчеством Берлиоза. Самая идея «программности» была вызвана борьбой про¬ 
тив отвлеченных архитектурных схем, стесняюіцих выражение личных твор¬ 
ческих настроений в стихии звуков. Таким образом, программную музыку 
нужно отличать от внешне подражательного пользования звуками. Програм¬ 
ма, как формирующий принцип, раньше всего организует эмоциональную сфе¬ 
ру композиций, и с этой точки зрения Лист, исходя из художественных прин¬ 
ципов фантастической симфонии Берлиоза, является скорее симфоническим 
лириком, чем эпиком. Для него важны не внешние очертания программы, а 
мысль в ней заключающаяся. Лист, как ни один симфонист до него, обладал 
удивительной способностью идейно вдохновляться извне взятой программы и 
углублять ее лирическое содержание до выражения определенных идей. С 
этой точки зрения листовская симфоническая поэма не об’ективно описа¬ 
тельна, а символична, чем и об'ясняется ее глубокое влияние на судьбы му¬ 
зыкального искусства. Сравнительно невелико у Листа число программ изо¬ 
бразительного характера: «Орфей», «Тассо», «Гамлет», «Прометей», «Пре¬ 
люды», «Данте», «Фауст», «Идеалы» приобщают музыку к завоеваниям поэ¬ 
тическо-философской мысли Запада. 


Тематичс- Гениальность Листа, как музыканта-творца, сказалась двояким обра- 
ское един- 30м Он отвел симфоническую музыку от исторической сложившейся после- 
ств0 ‘ довательности частей, создав новую форму, основанную на принципе тема¬ 
тического единства. Попытки освободиться от сюитообразной последователь¬ 
ности, обусловленные происхождением симфонической музыки от различ¬ 
ных типов художественных танцев, мы встречаем у романтиков (Мендельсон 
и Шуман). Но у Листа эта борьба против симфонических традиций достигла 
Сонатная наивысшего напряжения. Симфоническая музыка необычайно гибка. Он творил 
форма у Лн- ее, как непрерывное отражение жизненного процесса настоящим музыкаль- 
стп - ным вольнодумцем, не стесняющим себя заранее поставленными рамками. 
Правда, Лист в конце концов возвращается к диалектике сонатной формы. 
Этой форме Лист возвратил ее основной конструктивный смысл и тем самым 
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оказался во главе совершенно нового, еще настоящее время захватывающего 
музыкального движения. 

По сравнению с Рихардом Вагнером Лист казался своим современникам 
композитором гораздо меньшего значения, но история показала, что его влия¬ 
ние на дальнейшие судьбы музыки было не менее глубоким и значительным, 
чем вагнеровское воздействие. Об’ясняется это тем, что насквозь революцион- Нротиворе- 
ныи музыкант и безгранично смелый Лист при жизни ограничен был в смысле аит01)а и 
влияния на окружающий мир концертной деятельностью пианиста и лишь в ввртуова. 
слабой мере воспринимался, как самостоятельный художник-творец. Об этом 
мы уже говорили выше. Его же влияние на музыку конца XIX и начала XX сто¬ 
летия проистекала как раз из причин совершенно противоположных: пре¬ 
одоления виртуозности в творчестве, пренебрежения вкусами аристократиче¬ 
скими и крупно-буржуазными и более демократически-интелигентского ха¬ 
рактера его музыки сравнительно с композициями его предшественников. Если Двмократи- 
взять Листа, как композитора фортепианных сочинений, то еще яснее можно толлигѳнт- 
убедиться в таком творческом противоречии музыки Листа, обусловленной ( Ки й харпк- 
его историческим положением.Процент художественно значительных форте- тер музыки 
пианных произведений сравнительно невелик и расчитаны они преимуще- Листа, 
ственно на распространение среди высших слоев любителей музыки. Когда- 
то Лист сам ядовито заметил, что наиболее популярными композициями 
он оплачивает весь внешний блеск своего житейского комфорта. В сим¬ 
фонических же произведениях, ораториях и в отдельных крупнейших форте¬ 
пианных вещах, концертах, сонате — проявляются во всей яркости наи¬ 
более ценные качества Листа: прямота и простота его творческого мы¬ 
шления, реализм воображения при всем величии его идей, острота мело¬ 
дики и гармонии. В отношении мелодики Лист делает значительный шаг вперед Молодика а 
в сравнении с его предшественниками Шуманом и Шопеном, усиливая ее им- іа уиста ,Я 
провизационный характер и придавая ей особую нервную возбужденность. 
Гармонически Лист явил музыкальному миру дотоле неизвестную красоту, 
главным образом, использованием всевозможного рода ладов как средне¬ 
вековых (церковных), так и народных восточных монгольских и совершенно 
искусственно построенных (целотонная гамма). Сам Лист не имел склонности 
теоретически об’яснять свои музыкальные интуиции, и во многом гармония 
Листа окончательно еще не исследована. И в этом отношении Лист при¬ 
надлежал к числу композиторов, у которых непосредственная музыкальная 
выдумка идет в ущерб разработке найденных приемов. Вот почему Лист яв- Лист—гла- 
ляется вдохновителем ряда поколений музыкантов, хотя сам он отнюдь не вп школы 
проявлял достаточной выдержки в отстаивании своих новаторских приемов. 

Яснее всего для музыкантов семидесятых и восьмидесятых годов был его бле¬ 
стящий колористический талант, эффектность его окрестровой декоратив¬ 
ности и изощренность его ритмики. В пользовании оркестровыми красками 
Лист проявлял величайшую экономию, придерживаясь так же, как Берлиоз, 
принципа наибольшего использования отдельных инструментов. Благодаря 
преимуществу гомофонической или вернее на простейшей гармонической ос¬ 
нове развитой полифонии листовский оркестр отличается удивительной проз- Инструмен- 
рачностью, полнота и звучность его обусловливается превосходным поль- тонка Лн- 
зованием деревянных и медных духовых. Искусство педализации, хорошо ве- СТ11 
домая этому величайшему из европейских пианистов, играет немаловажную 
роль в приемах его оркестровки. 

Начиная с сороковых годов Лист собирает вокруг себя наиболее круп¬ 
ных исполнителей и композиторов своего времени. Он становится главой 
своеобразной передвижной академии, прочно обосновавшейся в начале пяти¬ 
десятых годов в Веймаре. Можно сказать, что ни один крупный музыкант 
:нового направления не миновал этих музыкальных Афин. Деятельность Листа 
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в Веймаре закончилась в 1861 г., как известно основанием «Всеобщего Не¬ 
мецкого Союза», имевшего цель исполнение новых, неизвестных публике, про- 
„Всеобщлй изведений не только напечатанных, но и рукописных. Указанное общество 
и— существует еще поныне и ежегодно' устраивает музыкальные празднества 
0И ' 8 ' в различных городах Германии. Как самая мощная общественно-музыкаль¬ 
ная организация Германии «Всеобщий Немецкий Союз» сделался надежной 
опорой новой немецкой музыкальной школы, первые представители которой 
группировались вокруг Листа. Среди них наиболее близкими Листу и вырази¬ 
телями его организационно музыкальных идей надо признать двух своеобраз- 
П. Корне- ных музыкантов Петра Корнелиуса и Ганса Бюлова. Оба они были убежден- 
ли 5' с - ными сторонниками нового листо-вагнеровского направления в немецком ис¬ 
кусстве, и практически являются основоположниками новой немецкой школы. 
Более скромный Корнелиус (1824—1874 г.) не обладал, впрочем, выдающи¬ 
мися организационными талантами, как Бюлов, и его почти болезненная за¬ 
стенчивость сильно мешала современникам справедливо оценить его. Корнелиус, 
самый заметный музыкальный драматург листовского круга. Его музыкаль¬ 
ное значение для настоящего времени исчерпывается одной двуактной опе- 
„Вагдад- рой «Багдадский цирульник» (1858 г.) и несколькими романсами (среди них 
• ский ч и " один по основному приему напоминающий «Фальшивую ноту» Бородина), на- 
рулышк . мечаЮ щ Ие н овые пути для немецкой вокальной лирики. Значение «Багдадского 
цирульника» основывается на удачном применении стиля французской коми¬ 
ческой оперы к солидно-проработанной немецкой контрапунктической техни¬ 
ке. Не впадая в схематизм старых оперных форм, Корнелиус создал очень 
изящный образец немецкой комической оперы, скорее всего камерного харак¬ 
тера. Ближайшим прототипом этой оперы надо считать берлиозовского «Бен¬ 
венуто Челлини». В настоящее время «Багдадский цирульник» в новой орке¬ 
стровой редакции Мотля и Леви считается лучшей комической оперой наряду с 
вагнеровской «Мейстерзингерами» и занимает'прочное положение в современ¬ 
ном немецком оперном репертуаре. Скандал, учиненный противниками Листа 
на премьере этой оперы и заставивший Листа подать в отставку, был причиной 
того, что «Багдадский цирульник» мог пойти лишь после смерти Корне- 
Мтаыкпль- лиуса (1874 г.). Кроме «Багдадского цирульника» перу Корнелиуса принад- 
пые драмы лежат еще две оперы «Сит» (исполнена впервые в Веймаре в 1865 г.) и не- 
Кор “® ЛП) ‘ оконченная музыкальная драма «Гунлёд», изобличающая сильное влияние 
вагнеровского «Тристана» в то время, как «Багдадский цирульник» от них сво¬ 
боден. Некоторый интерес представляют еще многоголосные хоры Корнели¬ 
уса, своеобразная попытка приблизиться к «акапелльному» стилю XVI сто¬ 
летия. В них можно видеть, пожалуй, показателя того ретроспективного ук¬ 
лона, овладевшего в начале шестидесятых годов немецкой музыкальной мыслью 
и .вызванного несомненно расцветом музыкально-научной исследовательской 
работой. В этом отношении П. Корнелиус сближается с представителем совсем 
Хоровые иного лагеря, о котором речь будет еще ниже, Брамсом. Но при всех своих сим- 
патиях к музыкальной старине Корнелиус в этих своих хорах остается при¬ 
верженцем модернизма с тяготением к острым и терпким гармониям листов- 
сксгй школы. Некоторое скромное место он занимает в немецкой поэзии, как 
лирик благородно сдержанного стиля. 

Ганс Бюлов. Более видное место в истории вагнеро-листовского движения сыграл 
высоко талантливый пианист и дирижер Ганс Бюлов (1830-—1894), один из 
наиболее энергичных и ярких музыкальных деятелей XIX столетия. Бюлов 
в одинаковой мере может считаться учеником как Вагнера, так и Листа, 
произведшим под их влиянием переворот в исполнительском искусстве. Дири¬ 
жерское искусство Бюлов изучил под руководством Р. Вагнера во время пре¬ 
бывания последнего в Цюрихе. Еще в 1849 году Бюлов, увлеченный революци¬ 
онным движением (в этом году он, между прочим, написал «Рабочую боевую 
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песнь»), заявил себя сторонником идей, изложенных Вагнером в его трактате Бмлов-уче- 
«Искусство и революция». В 1851 году, благодаря вагнеровской рекомендации, 
он сделался учеником Листа и оставался в Веймаре до 1855 г. С 1853 г. на- ра " ^ С1П ‘ 
чинаются обширные концертные поездки Бюлова, а с 1855 года его педагоги¬ 
ческая деятельность. После переселения Вагнера в Мюнхен Бюлов в 1867 г. 
назначен был баварским придворным капельмейстером и дирижировал в 1856 г. 

«Тристана», а в 1868 г. «Мейстерзингеры». Ввиду изгнания Вагнера из Мюнхе- .Живиь Г іо¬ 
на Бюлов в 1869 г. также прервал свою дирижерскую деятельность. С 1872 г. •‘•овп. 
начинаются концертные поездки Бюлова по всей Европе и Америке, а в 1880 г. 
он поселяется в Мейнингене и организует образцовый мейнингенский оркестр, 
с которым раз'езжает по различным городам Германии. Выступления этого ор¬ 
кестра имели высокое воспитательное и показательное значение и внесли 
заметно свежую струю в музыкальную жизнь Германии. В 1885 году он 
сделался дирижером симфонического оркестра в Берлине и абонементных кон¬ 
цертов в Гамбурге, где и поселился в 1886 году. Постоянные концертные по¬ 
ездки и усиленнная агитаторская музыкальная деятельность подкосили силы 
Бюлова и свели его преждевременно в могилу в 1894 году. В качестве пиани¬ 
ста и дирижера Бюлов неоднократно посещал Россию и содействовал распро¬ 
странению музыки Чайковского за границей. Бюлов обладал совершенно Бюлов — 
феноменальной памятью. Во время одной поездки в Америку он исполнил п и я| ниет. 
наизусть все фортепианные произведения Бетховена в течение шестнадцати 
концертов. Дирижирование без партитуры на память было также введено 
в музыкальной практике Бюловым. Его фортепианная игра отличалась не¬ 
обыкновенной точностью при сильном блеске и мощи звука. «Чистота его 
игры безусловна, безупречна и абсолютна», писал по поводу второго приезда 
Бюлова в 1874 году Чайковский. «Нечаянно задетая клавиша, гамма с не¬ 
дочетом кое-каких ступеней, аккорд, взятый скачком фальшиво — всего это¬ 
го вы не отыщете в игре Г. Бюлова. У него руки, обладающие эластичностью ^ пй с ' 
резины и устойчивости стали, легкостью воздуха и, если нужно, тяжеловес- игре'вюло- 
ностью гранита. Словом, всем физическим условиям сильной виртуозности ѵ ва 
Г. Бюлов отвечает с излишком. Что касается художественной стороны его 
исполнения, то она отличается спокойной об’ективностью, тонкой отделкой 
малейших подробностей, нюансировкой столь-же изящной, сколько и чуждой 
всякой аффектации. У него нет той вдохновенной порывистости, суб’ективного 
воспроизведения играемого, которые составляют главнейшую черту артистов 
противоположного закала, но зато он очаровывает слушателя, ни на мгнове¬ 
ние не покидающего его безупречной изящностью и глубокой обдуманностью 
и целого и подробностей». Бюлов в противоположность Листу, игра которого Бюлов — 
отличалась сильным суб’ективным напряжением, создал об'ективную школу 
исполнения. Но еще больше эта склонность к возможной точности и четкости 
передачи деталей сказалась в его дирижерском искусстве. Это искусство опи¬ 
ралось на чрезвычайно разработанную дирижерскую технику и планомерную 
разработку новых приемов, необходимых для овладения вагнеровской и после- 
вагнеровской музыки. Сам Вагнер считал передачу своих «Тристана» и «Мей¬ 
стерзингеров» Бюловым недосягаемыми образцами совершенства. Бюлов впер¬ 
вые осуществляет в истории музыки тип дирижера, не композитора, а само¬ 
стоятельного вождя оркестра. В области музыкального исполнения, огромная 
заслуга его заключается в том, что он впервые указал на необходимость 
точной разработки учения о фразировке, и сам создал ряд изданий с образ¬ 
цово-разработанной фразировкой произведений Баха, Бетховена, Шопена и 
других. На своих современников Бюлов действовал не только, как художник, Бюлов, Со¬ 
но и как стойкий убежденный человек, отличавшийся прямотой и резкостью Б ^ м 3 “ 
своего характера и непоколебимой волей. Число композиций Бюлова (симфо- ' 
нических и фортепианных) невелико и не имеет существенного художествен- 
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ного значения. Много поучительного и интересного содержат его литератур¬ 
ные работы и письма (8 томов издания Брейткопфа), запечатлевающие его 
образ, как музыкально-общественного деятеля большего размаха и вполне 
современного по своим устремлениям. 

А. Риттер. Два симфониста веймарского кружка Рафф и Дрезеке будут рассмот¬ 
рены нами в главе о симфонической музыке, так как после ухода Листа из 
Веймара они оба перешли в лагерь романтиков-академистов. Здесь же не¬ 
обходимо упомянуть о третьем участнике веймарского кружка Александре 
Риттере (1833—1896), принадлежавшем к числу интимных друзей Вагнера 
и Листа. Риттер был первым участником веймарского кружка, вполне оце¬ 
нившим художественную значимость симфонической поэмы, как музыкально¬ 
пластической формы. Написанные им симфонические поэмы («Эротическая 
Сюіфониче- легенда», «Свадьба Олафа», «Зигзигп согба» и др.) «не дошли» до современ- 
скле поэмы НИК0В) но представляют интересные образцы новой формы и имели большое 
иттеря. влияние на молодого Рихарда Штрауса. Последнему же принадлежат заверше¬ 
ние симфонической поэмы в XX столетии. 

Ученики Если самому Листу и не удалось преодолеть внешне эффектный вирту- 

Листа. озный блеск игры, и пышный звуковой наряд фортепианного творчества об¬ 
условливал широчайшую его популярность, то как педагог и глава школы 
он всемерно содействовал углубленному пониманию пианизма. Многочис¬ 
ленные ученики Листа (его биограф Гёллерих, составивший список лиц, 
получающих непосредственно указания самого Листа, насчитывает около 
400 (!) имен), разнесли по всем уголкам Европы новую культуру фортепиано, 
как инструмента, по богатству звуковых возможностей приближающегося к 
симфоническому оркестру и органу. Такой отказ от фортепианной виртуоз¬ 
ности, как самоцели, намечается уже у первых крупных учеников Листа Бю- 
лова и рано скончавшегося Карла Таузига (1841—'1871 г.), приближавшегося 
в свои зрелые годы к об’ективной манере исполнения Бюлова. К листовской 
школе, совпадающей вообще с понятием школы пианизма конца XIX века и 
Кдиндворт. начала XX века, мы обратимся в одной из последующих глав. Из числа уче- 
™ И н Б> -™ Листа, имевших значение для русской музыки, мы отметим имена Карла 
Клиндворта (1830—1916 г.) долголетнего профессора Московской консер¬ 
ватории А. Зилоти (род. в 1863 году), Л. Брассена (1840—1884 г.), Ф. Бузони 
(1866—1924 г.), который состоял профессором Московской консерватории в 
1890—1891 г. 

Литератур- Особую группу, наконец, составляли музыкальные писатели, защищавшие 
НИ, 1иста 1іа с пе Р 0М в РУках идеи новой немецкой школы. К числу последних относятся 
Франц Бендель (1811—1868 г.), основатель «Союза» и автор популярного 
в свое время руководства по истории музыки, Рихард Поль (1826—1896 г.), 
перу которого принадлежат отличные характеристики самого Листа, Ваг¬ 
нера и Берлиоза, Ганс Бюлов, Людвиг Ноль (1831—1885 г.), автор очень мно¬ 
гих доступно написанных, но лишенных научного значения брошюр о Бетхо¬ 
вене, Моцарте, Вагнере, Листе и т. д. 

ЛИТЕРАТУРА. 

Полное собрание литературных работ Листа. 

Литература ІЛваіз ОезагатеИе ЗсЬгііГеп. ОЪегз. ѵоп Ьіпа Катапп. Лейпциг. Брейт- 
к главе 30. К опф и Гертель (3-ье изд. 1911). 

Письма Листа имеются в разных изданиях. Собрание писем Листа (не со¬ 
всем полное) Ла-Мара. 9 томов. Лейпциг. 1893—1904. 

Ь. КеІІзІаЬ. Рг. Ілзгі. Берлин. 1844. 

К. РоЫ. Рг. Ілзпі. Мюнхен. 1683. 

А. НаЬеів. ВогоЗіпе еі Ілзгі. Париж. 1885. 

А. ОбИегісЬ. Рг. Ьізгі. Берлин. 1908. (Ему же принадлежит 2-ая часть 
биографии Листа в изд. Реклама). 
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К- Ьоиіз. Рг. ЬІ 82 і. Мюнхен. 1900. 

.1. Карр. Ьізхі ипй \Ѵа§пег. Берлин. 1909. 

„ Рг. БІ 82 І. 1-ое изд. 1909, 18-ое изд. 1921. 

» Е. Катапп. Рг. Ьізхі. 3 тома. (Недостоверная биография Листа 1880—1894.) 
С. ТѴа^пег. Рг. Ілзхі. Мюнхен. 1911. 

I. О. Ниппекег. Рг. Ілзгі. Меѵѵ-Ѵогк. 1911. 

Л. Скаиіаѵоіпе. Рг. Ьізгі. Париж. 1910. („Маіігез сіе Іа тцз^ие“). 

М. Саіѵосогевві. Рг. Ілзгі. Париж. 1911. „Мнзісіёпз сёІёЪгез.“ 

В. всЬгайег. Рг. Бізгі. Лейпциг. 1914. 

А. Вігайаі. Рг. Бізгіз ІѴегке ЪезргосЬеп. Г 04. 

Е. Кейзе. Рг. Ідзгіз Біесіег. 1909. 

Ьа Мага. Аиз сіег Сіапггеіі \Ѵеітагз АІІепЬиг^. Лейпциг. 1909. 

К. І.оиіз. Біе ОеиІзсЬе Мизік сіег Се^еплѵагі. Мюнхен. 1909. 

О. Віе. Баз Сіаѵіег ипсі зеіпе Меізіег. Лейпциг. 1908. 

Н. КІеІзсЬ. Віе Топкипзі іп Пег 2-Іеп НаІНе ёез 19. ^ЬгЪипПеПз. Лейп¬ 
циг. 1906. 

О симфонических поэмах Листа: 

Н. КгеівсЬтаг. РііЬгег сіигсЬ Йеп Когегізааі. В. I, II. Лейпциг 1913. 

А. ЬиЬозсІі. 2иг АезіЬеіікёег зутрЬотяскеп БісЬіип§. „БіеМизік“ 1904—1905. 
Бізхі-Неіі сіег Мизік. 1913. 

А. Мігіі8. Баз Бізгі Мизеит іп ѴѴеітаг. Веймар 1903. 

На русском языке: 

А. Серов. Симфоническая поэма Листа. 

П. Трифонов. Фр. Лист. Петерб. 1884. 

Игорь Глебов. Лист. Петрогр. 1922. 

Его ;ке. Данте в музыке (о симфонии „Данте“ Листа), изд. Петрогр. 
Филармонии. 1922. 

A. Зилоти. Мои воспоминания о Листе. Петрогр. 1911. 

Кроме того на русском языке имеются еще разборы отдельных произведе¬ 
ний Листа: симфонии „Фауст", ораторий, фортепианного концерта Ея-биг в про¬ 
граммных пояснениях концертов Кусевицкого Шереметева и Зилоти. 

Пребывание Листа в России описано в книге: 

B. Стасов. Лист, Шуман и Берлиоз в Росоии. Петерб. 1895. 

О Листе см. также: 

А. П. Бородин Письма(ред. В. Стасова). Изд. Суворина. Петерб. 1887. 

Е. Браудо. А. Бородин. Изд. „Мысль“. Петрогр. 1922. 

Из литературных произведений Листа на русский язык переведены: 
Шопен (пер. Л. Зиновьева). Петерб. 1889. 





Глава тридцать первая (третья). 

Джузеппе Верди и итальянская опера конца XIX столетия. Вердиевская 
и вагнеровская опера. Жизнь и творчество Верди. «Маэстро итальянской ре¬ 
волюции ». Социально-бытовые условия возникновения вердиевских опер. На¬ 
родная мелодика и ритмика в операх Верди. Верди — идеолог итальянского 
крестьянства и демократии. Хоры вердиевских опер и их популярность. Дра¬ 
матургия вердиевских опер. Бытовая опера. Верди и Шекспир. Влияние Ваг¬ 
нера. Стиль комической оперы Верди. « Реквием » и камерные композиции. 

Голос и оркестр в операх Верди. Влияние Верди на итальянскую и немецкую 
музыку второй половины XIX столетия. Современная переоценка Верди. Со¬ 
временная бытовая итальянская опера (Масканьи, Леонковалло, Пуччини и 
др.). Итальянская опера начала XX столетия. 

Настоящая небольшая глава заключает в себе историю итальянскойОцепка Вер¬ 
оперы на протяжении почти полных семидесяти пяти лет. Имя Верди играет Д и ■етоР 1 *- 
здесь такую же центральную роль, как имя Вагнера в немецком искусстве. ьаа ви - 
Но влияние первого отнюдь не ограничивалось одной лишь его родиной. Этот 
исключительно крупный по дарованию композитор, умевший, как никто до 
него, мыслить театрально, гораздо сильнее воздействовал на всю европей¬ 
скую публику и музыкальные вкусы значительно большей массы, чем Ваг¬ 
нер. Неприятие музыки Верди серьезными музыкантами отчасти об’яснялось, 
в силу своеобразного их профессионального аристократизма, представлением 
о том, что музыка, увлекающая такие широкие массы, должна содержать в 
в себе что-то уличное и низменное, а с другой стороны, недостаточным осо¬ 
знанием того социального смысла, который эта музыка имеет. Конечно, надо 
признать, что в смысле идейной значительности своих опер Верди далеко 
уступает Вагнеру. Менее глубок по сравнению с Вагнером и захват страстей Вѳрдиев- 
и чувств его музыки. Но Верди преодолел внешнюю эффектность и фальш ц^пов'чиш 
франко-итальянской «большой оперы» другим путем, чем Вагнер. С первых 0 иерл.' 
же творческих своих опытов Верди проявлял склонность к ярко-драмати¬ 
ческим сюжетам при изумительном знании сцены. Его мелодика и ритм от¬ 
личались сжатостью и ударностью, гармонизация при крайней экономии 
средств, особенно в последний период, очень характерна. Его радикальный по¬ 
литический пафос изливался в зажигательных хорах, которые ранним его 
операм придавали характер -всенародности. Правда, в среднем периоде — эпо¬ 
хе «Риголетто», «Трубадура», «Травиаты» — Верди склоняется к компромис¬ 
су с музыкальными вкуса'ми господствующего класса в расчете на широкую 
популярность у западной аудитории. Поворотный пункт в его творчестве 
вновь наступает в начале семидесятых годов с постановкой «Аиды», где со¬ 
вершенно ясно чувствуется влияние драматургии, а отчасти и музыкальных 
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Верди— как приёмов Вагнера. В общем Верди есть явление цельное и музыкально 
мувыкпль- связанное с предыдущей итальянской оперой. Музыкально Верди стремится 
нов явлѳ- охватить возможно большее разнообразие явлений и дать им наиболее сжатое 
ние ' эмоциональное выражение. Его задача — обслуживать не психологически 
утонченного буржуазного слушателя, а художественно-развитую массу через 
пластику звуков в непрерывном развертывании ярких и сильных пережи¬ 
ваний. Как все итальянские мастера Верди рассчитывал главным образом на 
выразительную силу человеческого голоса, и в этом отношении его взгляд на 
музыкальную драму резко отличается от Вагнера. Даже в тех его музыкаль¬ 
ных драмах последнего периода, в которых он не избежал влияния могуще¬ 
ственного соперника, Верди ставит на первый план права мелодии. Как в 
«Аиде», так и в «Отелло» вся драматическая сила заключена в непосредствен¬ 
ном воздействии мелодии. Мелодическая линия господствует, оркестр служит 
для нее лишь фоном, аккомпанемент беден и часто однообразен, повторяя 
одну и ту же ритмическую формулу. Его тексты лишены всякого философ¬ 
ского углубления и рисуют только непосредственную, так сказать, необоб¬ 
щенную правду житейских переживаний. Романтический символизм ему оди¬ 
наково чужд, как и метафизический абстрактивный характер вагнеровских 
Перди и музыкальных драм. Лирика Бизе, почерпнутая из самой глуши повседнев- 
Бизе. ности, острая ритмика и гармония, подвижная народная мелодика «Кармен»— 
лучшее, что было создано французской оперой после Мейербера — гораздо 
ближе ему, чем философская музыкальная трагедия Вагнера. 

Для историка всякое действие является социально-обусловленным. Как 
в биографии Вагнера, так и в биографии Верди легко открыть связь между их 
художественным творчеством и историческими событиями им современными. 
Жизнь Вер- Джузеппе Верди родился в один год с Р. Вагнером, и жизнь их протекала в 
ди. обрамлении одних и тех же обще-политических событий. Свой композитор¬ 
ский путь Верди начал двумя операми («ОЪегіо» 1839 и «ІІп §іогпо сіі гедщо» 
«Калиф на час» 1840 ) Россини — Доницеттиевского типа, пока в 1842 году, 
в год первой постановки вагнеровского «Риенци», он не имел крупного успеха 
„НабукЕо“. своей оперы «Набукко». В этом своем произведении Верди сознательно по¬ 
рывает с россиниевским взглядом на оперу, как на арену певческой виртуоз¬ 
ности, и в ее партитуре мы можем найти номера, подходящие по своему 
характеру к «Аиде». В следующем своем произведении «Ломбардцы» Верди 
нашел зажигательный стиль хоров, особенно сильно воздействовавших 
„Ломбард- на итальянских слушателей. Сюжет «Ломбардцев» — первый крестовый по- 
ч ь, “ ход, истолковывался, как призыв к восстанию итальянцев против австрий¬ 
ского владычества и за композитором укрепился в народном сознании эпи¬ 
тет таезіго беііа гіѵоіигіопе ііаііапа («маэстро итальянской революции»). 
Такому же патриотическому истолкованию подверглись и следующие крупные 
„Эрнанн". оперы Верди «Эрнани» (1844) и «Аттила» (1846). Итальянский народ ощущал 
музыку Верди, как призыв к освободительному движению и национальному 
об'единению. Музыкально восемь опер, написанных в пятилетие между 1844— 
1849 годом, очень неравноценны. Драматически сильнее опера «Эрнани» на 
текст Виктора Гюго. Ганс Бюлов обратил внимание немецкой публики на 
богатую мелодику и драматическую силу этого произведения Верди. «Маэстро 
итальянской революции» бросает свой факел в другие европейские страны. 
В конце сороковых годов Верди переселяется в революционный центр Париж. 
Бердик пц- Здесь он пишет революционный гимн «Биопа Іа ІгогпЬа» («Да зазвучит труба») 
риже. на текст Мамелли и патриотическую, вызвавшую при своей премьере шумные 
манифестации, оперу «Битва при Леньяно», одну из наиболее красочных и 
«Риголетто иСвежих своих произведений. С 1850 года в творчестве Верди намечается 
”трубадур“.значительный под’ем, выразившийся в создании трех наиболее известных его 
..Травиата “опер: «Риголетто» (1851 г.), «Трубадур»-(1853 г.) и «Травиата» (1853 г.). Эти 
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оперы, однако, лишены той крепкой музыкально-идеологической связи с 
итальянским народным самосознанием, которая отмечала его прежнее твор¬ 
чество. Огромный успех у международной публики сказался на стиле его 
ближайших произведений, гораздо более совершенных по фактуре, чем оперы 
раннего периода, но за то более рассчитанных на блестящий спектакль. Не¬ 
которые из последующих опер непосредственно заимствуют у Мейербера его 
декоративные приемы («Сицилианская вечерня» (1858) представляет, напри¬ 
мер, сколок с «Гугенот»). Наибольший вокальный блеск Верди показывает 
в своем «Маскараде» (1859 г.). (Сюжет изображает убийство Густава III, и ^ 

опера запрещена была к исполнению после покушения Орсини на Наполе-” ПСЕП 1 М, Д 
она III.) О том, как сильно влиял Верди в эту эпоху на музыкальное сознание, 
свидетельствуют бесконечные попурри и фантазии на его оперы (сочинением 
коих не гнушался даже Лист), широко распространенных, как в концертном, 
так и в домашнем быту. В 1862 году Верди по заказу дирекции русской им¬ 
ператорской оперы написал «Ба Іогга гіеі безііпа» («Сила судьбы»), произве¬ 
дение, впрочем, не имевшее никакого успеха, несмотря на удачную компа¬ 
новку текста. Последний период творчества Верди, признаваемый ныне наи¬ 
более блестящим, начинается в 1871 году с «Аиды» (на отличное либретто 
Гисланцони), заказанная ему египетским хадивом Измаил-пашой для тор¬ 
жества открытия Суэцкого канала. В этом произведении Верди делает попытку 
привить к итальянской опере достижения вагнеровской музыкально¬ 
драматической техники (лейтмотив, приемы вагнеровской инструмен¬ 
товки, гармонически модуляционные особенности, симфоническую раз¬ 
работку). Этот уклон еще сильнее проявляется в двух последних ра¬ 
ботах Верди «Отелло» (1887 г.) и «Фальстаф» (1892), замечательнейших 
музыкально-драматических произведениях конца XIX столетия, вполне до- ,Отелло" в 
стойных шекспировского гения. Верди скончался 27 января 1901 г. Всего им» фпдьста Ф“ 
написано тридцать шесть опер, около десятка романсов, драматически вырази¬ 


тельный струнный квартет, монументальный реквием на смерть италиан- 
ского поэта Манцони и несколько других церковных композиций. В России 
премьеры важнейших опер состоялись: «Ломбардцы» (1850 г.), «Трубадур» 
(1859 г.), «Травиата» (1868) «Риголетто» (1859 г.), «Сила Судьбы» (1862 г.), 


«Аида» (1875 г.), «Отелло» (1887 г.). Музыкально оперы Верди восходят кСвязьсоиѳ- 
итальянской опере тридцатых годов, и особенно близок он Беллини и Дони- Р° й Дони¬ 
цетти. По сравнению с виртуозным стилем Россини письмо Верди отличается веддиии' 
большей простотой и естественностью выражения. Легкость и свобода верди- 


евской мелодики примиряет нас с некоторой грубоватостью и элементар¬ 


ностью; ее значение не в салонном изяществе, а в способности передаваться 


сотням тысячам слушателей и восприниматься ими как народное творчество. 

С родной музыкальной почвой Верди связан крепчайшим образом, и сам он 
всю свою жизнь считал представителе.м итальянского крестьянства (он родился 
в среде крестьянского середняка). «Для бедной Италии», говаривал он, «хо-нерди— і»у- 
рошие землепашцы дороже посредственных музыкантов и поэтов». Сам Вердизыкальный 
является выразителем в глубь идущей, общественно музыкальной жизни де- выразитель 
мократической крестьянской Италии. Несмотря на повышенный романтизм 
своих сюжетов он крепко стоит на почве действительности. Его театральная К р ес тьян- 
натура была слишком мужественной и при всей его склонности к сильным ской Итя- 


выражениям страстей, он все же по существу был реалистом в звуках. «Вер- лии. 
ди»,' —так писал его большой поклонник и знаток его музыки венский критик 


Э. Ганслик, «придерживается всегда наиболее удобной для пения вокальной 
линии и не пред’являет преувеличенных требований к человеческому голосу. 
Однако-ж он заставляет своих певцов кричать отчасти вследствие шумливой, 
густой инструментовки, отчасти вследствие материального характера его вы¬ 
зывающих эффектов... Собственно колоратурами он пение отнюдь не пере- 


Реплпз» 

Верди 
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гружает. Там же, где у него встречаются ритмически оживленные пассажи, 
или блестящие мелизмы, он не проявляет достаточного вкуса и даже самое 
искусное исполнение не может облагородить их». Музыкально итальянцы про¬ 
жили громадную культурную жизнь и в их искусстве несомненно больше 
художественных традиций, чем у других народов. Это придает итальянско¬ 
музыкальной музыке еще до настоящего времени большую устойчивость и 
самостоятельность. Не задаваясь какими-либо глубокими эстетическими на¬ 
мерениями, не будучи по природе пылким реформатором Верди не создал 
подобно Вагнеру, новую, теоретически обусловленную музыкальную драму. 
Однако, потребности времени и все более обострявшийся вопрос о кризисе 
оперы заставили Верди, не склонного обольщать себя громадным успехом своих 
Поворот- произведений, искать новых путей. Поворотным пунктом в его творчестве яв¬ 
ный пункт ляется «Аида» (1869—1870). В ней с одной стороны явственно чувствуется 
с т вс Верди влияние вагнеровского «Лоэнгрина», а с другой—обаяние-мейерберовой экзо- 
’тической «Африканки». Сценически «Аида» сконструирована превосходно в 
противоположность к хаотической драматургии многих более ранних опер 
Верди. И зрелищно и музыкально «Аида» одно из наиболее ярких произведе¬ 
ний оперного искусства XIX столетия и, в сущности говоря, мейерберовское 
Мейербе влияние, которого не избежал даже Вагнер в «Кольце», здесь сказывается в 
Вагнеров*- нвил учшем смысле. Творческой вершины Верди достигает уже после смерти 
скос ВЛИЯ- Вагнера в своих последних двух произведениях: «Отелло» (1887 г.) и «Фаль- 
нис. стафе» (1892 г.) на шекспировские тексты, приспособленные для него Ариго 
Бойто (1842—1918 г.). В этих двух операх немецкая «ориентация» их ав¬ 
тора сильнее всего, и в литературе неоднократно ставился вопрос, насколько 
типично немецкие влияния были глубоко восприняты насквозь итальянцем 
Верди. На наш взгляд ни «Фальстаф», ни «Отелло» не представляют собою не- 
„Фальстаф” ожиданности в органически цельном творчестве Верди и в итальянской опере 
® истории последней «Фальстаф» обозначает возрождение когда-то 
-чьскпя 0 пе- славной итальянской комической оперы (орега Ъийо). Музыкальный стиль 
ра. «Фальстафа» содержит с одной стороны новейшие завоевания музыкальной 
техники конца XIX столетия, а с другой стороны—приемы, глубоко коренив¬ 
шиеся в итальянской довердиевской опере, преимущественно Россини. Харак¬ 
терным для «Фальстафа» является отказ от законченных оперных форм и до 
крайности изощренная музыкальная разговорная техника («рагіапбо»), Легче 
всего стиль этой оперы можно сравнить с «Севильским цирульником» Рос¬ 
ный™* 011 сини > но в «Фальстафе» совершенно отсутствует большая мелодическая ли- 
„Фпльста- ния и красивая условность музыкального жеста. В этом отношении он не¬ 
фа". сколько напоминает «Женитьбу» Мусоргского. «Фальстаф» продукт после- 
вагнеровской звуковой культуры, обостренного ощущения итальянского языка 
и тонкой гармонической фактуры. Примечательно также, что прежняя грубая 
оркестровая раскраска Верди и злоупотребление стереотипными формулами 
аккомпанимента уступает здесь место деликатному камерному письму. С 
этой точки зрения «Фальстаф» опять таки представляет большой интерес при 
современном обостренном внимании камерной оперы. Никто не ждал от 
восьмидесятилетнего Верди, всегда тяготевшего к драматическому стилю, 
создания именно комической оперы, и надо отметить, что облюбовав для себя 
«Фальстафа», он открыл в шекспировской комедии элементы итальянского 
Перди и буффа, и в этом отношении величайший музыкальный драматург Италии воз- 
Шекснпр. В р атил своей родине то, что заимствовано было гениальным англичанином у 
итальянской литературы Возрождения. С общественно музыкальной точки 
зрения «Фальстаф» образцовое разрешение вопроса о создании чисто земной, 
реальной комической оперы в противовес перенасыщенной философским 
содержанием и рассчитанной исключительно на высшие слои буржуазной ин¬ 
теллигенции музыкальной трагедии вагнеровского типа. Овладевание этой 




задачей, конечно, могло принадлежать первоклассному мастеру, владеющему <>< ццествен- 
всеми средствами музыкальной драматургии. В «Фальстафе» Верди показал но-музы- 
моцартовскую изобретательность и легкость письма. Весь огромный опыт клльное 
пятидесятилетней композиторской работы нашел свой исход в этом, радо- 
стно утверждающем жизнь последнем его произведении. ” ф а м . 

Все, последовавшее после кончины Верди, развитие итальянской оперы 
до настоящих дней не создало ни одного крупного имени, которое можно было Итадьяп- 
поставить рядом с творцом «Аиды» и «Фальстафа». Даже больше того, в попу- 
лярнейших произведениях итальянской оперной литературы начала XX сто- дн 
летия легко открыть характерные вердиевские приемы. Так, например, «То¬ 
ска» Пуччини имеет не мало общего с «Луизой Миллер», «Богема» с «Трави¬ 
атой» и т. д. 

Джакомо Пуччини (1858—1924 г.) принято считать композитором,.. ц ѵччинн 
наиболее близким по художественому типу Верди. Сам Верди видел в нем сво- ' ' 
его продолжателя. Действительно, после Верди Пуччини имел наибольший ус¬ 
пех и приобрел наибольшую популярность, так что круг потребителей его му¬ 
зыки был неменьший, чем вердиевский. Но назвать его последователем Верди 
можно лишь очень условно, и разница между музыкой Пуччини и музыкой Черты от- 
Верди такая же, как между Италией прошлого столетия и современной капи- Д ц Ч “ 
талистически окрепшей с воинствующей буржуазной культурой и фашист¬ 
скими организациями. Пуччини всецело порождение этой новой эпохи в исто¬ 
рии Италии. В ней нет ни капли романтического энтузиазма Верди. Вся его 
энергия направлена на завоевание новых рынков для итальянской оперы. Пуч¬ 
чини гораздо эклектичнее Верди — нет ни одного крупного явления в истории 
оперы конца XIX начала XX столетия, которые так или иначе не повлияли 
на его творчество: Масснэ для лирических моментов, Вагнер, в особенности 
«Тристан», Штраус, даже Мусоргский, поскольку они определяли собой за¬ 
падно-европейские вкусы, служили ему образцами. К Верди Пуччини при- Пуччиви и 
мыкал, главным образом, благодаря своей приверженности к старым итальян- 
ским оперным формам, а с другой стороны к тем элементам в творчестве по¬ 
следнего, которые можно было бы назвать музыкальным реализмом. Сильное 
стремление к рекламе, к дешевой сенсации, к бульварно-ярким, а иногда и 
грубоватым сюжетам, сближающим сценарий пуччиниевских опер с кинема¬ 
тографическим -— таковы характерные особенности его музыкально-драма¬ 
тического стиля. Но при всем том нельзя отрицать несомненных творческих 
дарований Пуччини, его способности заставлять и себя и других поверить в те¬ 
атральную иллюзию, большой гибкости таланта, позволявшего ему пере¬ 
ходить шутя от одной темы к другой. Всего Пуччини написано около десятка 
опер, из которых наиболее известны: «Мапоп Ьезсаиі» (Турин, 1893 г.), ІІроизведе- 
«Ьа ВоНёте» (Турин, 1896 г.), «Тозса» (Рим, 1900 г.), «Мабаше Виііегііу» » И « Пуччи- 
(Милан, 1904 г.), «Ьа ІапсіиІІабеІ \ѴезЬ> («Девушка с Запада») (Нью-Йорк, НИ- 
1910 г.) тонкая музыкальная комедия «Сіаппі БсЫссНі» (Рим, 1919 г.). Кроме 
этого ему принадлежат еще две одноактных оперы «II ТаЬагго», «Зиог 
Апееііса», неудачная оперетта «Ласточка» (1920 г.) и оставшаяся незакончен¬ 
ной опера-сказка «Турандот» (на сюжет Гоцци), ряд камерных композиций, 
симфоническое каприччио, две кантаты «Юнона», «Юнона и Рим» (1919 г.) 
и большая месса. В СССР особенной популярностью пользуется «Тоска» и 
благодаря своему внешне-революционному сюжету (действие оперы происходит 
в 1800 г. в момент наступления католической реакции на завоевания фран¬ 
цузской революции. В Ленинграде была сделана попытка заменить старый 
текст «Тоски» революционным, и таким образом, ввести эту оперу под за- в 

главием «В борьбе за коммуну» в новый репертуар. Попытка эта оказалась 
крайне неудачной. 
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„Веризм" — 
искусство 
город». 


Масканьи и 
Леоиковал- 
ло. 


Несмотря на уклон в сторону экзотических сюжетов, сделавшихся мод¬ 
ными после вердиевской «Аида», Пуччини есть чистейший продукт город¬ 
ской культуры. Опера с бытовым сюжетом, с музыкой дешевого рыночного 
свойства, с множеством мелодраматических моментов большею частью всего 
пришлась по вкусу городскому слушателю эпохи господства ресторана и ки¬ 
нематографа. Отсюда необычайный успех на Западе того направления, кото¬ 
рое в истории музыки получило название «веризма», типичным представи¬ 
телем которого является Пуччини. От этой оперы один лишь шаг к баналь¬ 
нейшей оперетте, к тому мимолетному развлечению, которого жаждет уста¬ 
лый от непосильной работы европеец. Два современника Пуччини, значи¬ 
тельно уступающие ему в музыкальной одаренности, не меньше его сделали 
в смысле завоевания европейского и американского рынка ново-итальянским 
«веризмом» и постепенного вытеснения серьезной немецкой оперной музыки. 
Имена эти Масканьи и Леонкавалло, вероятно не менее популярны, чем Верди 
и Пуччини. 


Пиетро Масканьи (род. в 1863 г.) и Руджьеро Леонковалло (1858— 
1919 г.), написали каждый в отдельности неменьше двух десятков опер, 
но своей известности обязаны лишь «Сельской чести» (Масканьи) и «Па¬ 
яцам» (Леонковалло). Обе оперы были представлены на конкурс одного 
итальянского издателя и, благодаря ловкой рекламе, очень быстро обошли 
все европейские сцены. Успех обеих опер об’ясняется их сжатым и напря¬ 
женным драматическим действием, а также крестьянским сюжетом, освежа¬ 
юще подействовавшим на зрителя после бесконечных маскарадов романтиче- 
Техника^ ской оперы. Сюжеты обеих опер разработаны энергичными яркими штри- 
„вориетов". хамИ) и на «Сельской чести» влияние лучшей из народных опер XIX сто¬ 
летия «Кармен» Бизе. Незамысловатые любовные трагедии в обеих пьесах 
Стпль Мае пе Р е Д аны правдиво с настоящим южным темпераментом. В музыкальном от¬ 
нюдь,, и Лс- ношении преимущество надо отдать Масканьи. У него больше мелодической 
онЕовалло. изобретательности, непосредственно захватывающего эмоционального пафоса. 

Мелодия же Леонковалло часто срывается, но за то он лучше владеет инстру¬ 
ментовкой и полифоническим письмом. Судьба обоих музыкантов тесно 
связана потому, что оперы их взаимно дополняли друг друга в рамках 
оперного спектакля. Все их попытки своими многочисленными операми, 
последовавшими за «Сельской честью» и «Паяцами», добиться хотя бы тени 
прошлого успеха, оказались бесплодными. У обоих не хватило просто тех- 
- „ ники для успешной работы *). Известный интерес представляет только но- 

П каньп аС вейшая опера Масканьи «Молодой Марат» (Рим, 1921 г.) и «Заза» Леонко¬ 
валло (1900), удачно схваченная картина из жизни парижской богемы 
(Леонковалло, подобно Пуччини, также написал «Богему», вытесненную 
более счастливым соперником). Масканьи испробовал с сомнительным успехом 
свои силы и в области оперетты («І_і» 1919 г.). Масканьи, получивший бла¬ 
годаря «Сельской чести» место директора лицея Россини в Пезаро, также 
часто выступал как дирижер за пределами своей родины в том числе и 
в России. 


Композито¬ 
ры „пери¬ 
сты". 


Именами Пуччини, Масканьи и Леонковалло ограничивается, собственно, 
число представителей итальянского «веризма», имевших всемирный успех. 
Несмотря на обилие итальянских композиторов, обладавших более солид¬ 
ной техникой и большей музыкальной культурой, чем последние два предста- 


‘) (Масканьи: „Ратклифф" 1894 г., „Ирис" 1898, „Подруга" 1905, „Паризина,, 
1913, „Ласточка" 1917; Леонковало: „Богема" 1897, „Заза" 1900, „Лоланд Берлина"— 
по заказу Вильгельма II 1904- крайне неудачное произведение—„Эдип царь" 1920 1 
ряд оперетт и т. д ). 
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вителя итальянского «веризма», только очень немногие, и то мимолетно, 
могли отстоять себя в соревновании с другими западно-европейскими шко¬ 
лами. В конце девяностых годов, некоторое внимание сосредоточил на своей 
опере «Мефистофель» Арию Бойто (1848—1918 г.), превосходный либрет- А. Бойто. 
тист, но несвободный от эклектизма и лишенный каких-либо индивидуальных 
черт композитор. В России заглавную партию этой оперы (текст ее об’е ли¬ 
няет обе части гетевского «Фауста») исполнял Шаляпин, благодаря чему 
сильно повысился интерес к этому произведению. Другая опера Бойто 
«Нерон» была исполнена с внешне сенсационным успехом уже после смерти 
автора в Риме (1923 г.). К числу популярных представителей более старых 
мастеров современников Верди принадлежит еще Амилькаро Поэнкиелли ц 0 эвкиѳд- 
(1834—1886), музыкант довольно яркого дарования, но без инициативы лн. 
в обновлении оперных форм. Его «Джиоконда» (1876) и два балета шли, 
между прочим, и на русской сцене. Упомянуть еще можно барона Альберто 
Францетти , род. в 1860 г., «Христофор Колумб» (1892) и «Германия» (1902) 

(сделана попытка приспособить эту оперу к советской сцене) и Умберто 
Джиордано (1896), автора любопытных по сюжетам опер: «Андре Шенье» 

(1896 г.), действие которой происходит во время Великой Французской Ре- ® 
волюции, и «Сибирь» (1903 г.) (из жизни русских каторжан, автором исполь- д но 
зованы подлинные сибирские напевы), и... если верить итальянской прессе 
«Распутин» (1926), чтобы исчерпать число композиторов, близких по своим 
приемам к Пуччини. У Бойто и Франкетти можно, впрочем, заметить и следы 
определенных вагнеровских влияний. 

Круг действия нового реалистического направления,в опере отнюдь не ^веризм* 
ограничивается одной только Италией. «Веризм», вообще говоря, слишкомвие Италии, 
глубоко обоснован был социальными условиями, в которых развивалось искус¬ 
ство в капиталистической Европе, чтобы ограничиться одной лишь местной 
школой. Успех «Сельской чести» Масканьи вызвал целый поток одноактных 
опер в Германии и Франции, но в самой Италии увлечение музыкальным 
реализмом постепенно стало уступать место новой волне реставрации куль¬ 
туры вкуса, отчасти под влиянием новейшей французской музыки. Группа 
новых итальянских композиторов начала XX стелетия нами будет рассмот¬ 
рена в одной из последующих глав. В настоящий момент мы коснемся лишь 
двух композиторов: одного полу-итальянца, а другого бельгийца, которые, 
однако, связаны с итальянским веризмом своими наиболее удачными высту¬ 
плениями на оперном поприще. Их имена— Евгений д'Альбер и Эрмано Вольф- 
Феррари. 

Эрманно Вольф-Феррари (род. в 1876 г.) свой первый крупный успех Э. Вольф- 
имел музыкальной комедией «Любопытные женщины» на текст Гольдони Феррари. 
(1903). За ней последовали «Четыре грубиана» (1906), «Ожерелье мадонны» 

(1908), «Секрет Сусанны» (1909), «Любовник целитель» (1913), «Любовная 
связь маркизы» (1925), ряд камерных произведений, а также кантанта «Ьа 
ѵііа пиоѵа» («Новая жизнь») на тексты Данте (1903). Вольф-Феррари от¬ 
части примыкает к Верди эпохи «Фальстафа» в стремлении создать совре¬ 
менную камерную оперу. Ему лучше всего даются маленькие интимные ан¬ 
самбли с быстрым подвижным «рагіапсіо» и неожиданно остроумными музы¬ 
кальными оборотами, сюжеты марионеточного характера, как «Секрет Су¬ 
санны», где действующие лица напоминают театральные куклы. Попытка его 
последовать за Пуччини привела к созданию музыкально-бессодержатель¬ 
ного и уродливого «Ожерелья мадонны». Вольфом-Феррари одно время очень 
увлекались западная критика, видевшая в нем возродителя классической Возроакде- 
итальянской «оперы буфф». Однако, возлагаемые на него надежды оправда- ние 3 оиичѳ ' 
лись лишь в скромной мере. Вольф-Феррари так и не создал устойчи- ск ° опвры ‘ 
вого стиля камерной комической оперы. Наиболее удачным опытом в этом 
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направлении мы считаем марионеточную музыку «Секрет Сусанны». Опера 
эта шла в Ленинграде. 

Е. д'Альбер. Знаменитый пианист Евгений д'Альбер (род. в 1864 г.), один из лучших 
исполнителей Бетховена и Баха, как композитор может быть отнесен к по¬ 
следователям новой итальянской школы. Начиная с 1893 года д’Альбер, до 
этого писавший только камерные и симфонические произведения (два фор¬ 
тепианных концерта, концерт для виолончели, фортепианная соната и т. д.) 
проявляет большую плодовитость в создании разностильных и разноха¬ 
рактерных опер: «Рубин» (1893), «Гисмонда» (1895), «Гернот» (1897), 
«От’езд» (1898), «Каин» (1900), «Импровизатор» (1900), «Флейта-соло» 
(1905), «Муж на прокат» (1907), «Изейль» (1909), «Подаренная жена» 
(1912), «Цепи любви» (1912), «Мертвые глаза» (1916), «Оливерский бык» 
(1918, «Революционная свадьба» (1919), «Сирокко» (1922), «Марийка» (1923). 
в жолиие“ них п Р очное место в европейском репертуаре заняли лишь «В долине», 
я " ав последние годы «Революционная свадьба». «В долине» (во второй редакции 
1908 года—два акта вместо прежних трех) самое серьезное произведение 
«веризма», написанное подлинным мастером звуков и знатоком сцены. Тех¬ 
ника письма д’ Альбера отчасти напоминает Пуччини (короткие мелодиче¬ 
ские фразы лейтмотивного характера, широкое пользование декламацион¬ 
ным речитативом), но при значительно большей остроте гармоний, чем у пред¬ 
ставителей итальянской школы. В «Революционной свадьбе», написанной 
” Р о В ннм ЦИ ” в тех же тонах музыкального реализма, любопытно сопоставление танцо- 
евлдьба“. вальных напевов XVIII столетия для характеристики старого режима и пе¬ 
сен Великой Французской Революции для музыкального воплощения нового 
строя. В настоящее время Евгений д'Альбер является одним из наиболее 
популярных немецких композиторов, что доказывает наличие впечатляющей 
силы у «веризма». Мы присутствуем при своеобразно музыкальном выжи¬ 
вании технически отсталого творчества, ввиду несомненной потребно¬ 
сти современного города в натуралистической опере. До сих пор «ве- 
Будущее р изм>> не сказал своего последнего слова и весьма возможно, что 
„веривиа . ^ крепнущем реалистическом мировоззрении ему еще придется сыграть 
немаловажную роль. Наряду с музыкой для празднеств, музыкой монумен¬ 
тального стиля, массы нуждаются в опере, непосредственно отражающую 
жизнь и в сценическом действии, охватывающем ее разные стороны. Уход 
от оперы для музыки, преобладание чистого симфонического и камерного 
творчества, наблюдаемые на Западе в последнее десятилетие, был бы равно¬ 
силен отказу от влияния на широкие слои слушателей через наиболее до¬ 
ступную для нее музыкальную форму. 
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Глава тридцать вторая (четвертая). 

1. Французская лирическая опера. Парижские оперные театры. Два 
французских истолкователя Гете и Шекспира: Гуно и Тома. Эпоха Коммуны. 
Французский музыкальный «веризм». Жизнь и творчество Бизе. «Кармен» 
и опера трагической повседневности. Бизе и Ницше. Эпигоны позднего ро¬ 
мантизма во Франции (Массне, Делиб и Лало). Зарождение и развитие 
оперетты. Оффенбах и вторая империя. 

2. Академизм в камерном и симфоническом творчестве французских 
композиторов. Сен-Санс и его эволюция от Листа и Вагнера к воинствующему 
национализму. Клерикальная музыка. Цезарь Франк и его школа. «Националь¬ 
ная Ассоциация Музыки». Вансан д’Энди и французская высшая музыкальная 
школа. Парижская концертная жизнь во второй половине XIX столетия. 

Борьба с германскими влияниями. Французский «веризм» конца века (Брюно, 

Шарпантье и др.). Демократизация музыкального искусства. 

В области оперного творчества Франция, игравшая в конце тридцатых Влияние 
годов руководящую роль в Европе, не смогла удержаться на этой высоте. Мейербера 
Очень крупная фигура Мейербера и его сильная личность оказала подавля¬ 
ющее действие на его современников, а другой крупный музыкант Берлиоз, 
который мог бы оказаться обновителем французской оперы, не был доста¬ 
точно оценен своими современниками. Это явление легко об’яснимо анализом 
той социальной среды, в которой развивалась французская опера. Обществен¬ 
ные отношения примерно около 1850 годз. во Франции были очень сложны. 
Французская буржуазия находилась в процессе крупного накопления. С дру¬ 
гой стороны, в общественной жизни играл роль слой радикальной интелли- Специ аль- 
генции и давало себя знать нарастающее пролетарское движение. В литера- вая 06 «тя- 
туре выступали такие яркие реалистические таланты, как Бальзак, романы и °годов * 
которого являются зеркалом тогдашней Франции. В музыке начала пятит 
десятых годов заметно притупление интереса к пышно-зрелищной опере и 
к патетическому стилю. Уже недалеко было то время, когда вместо пыш¬ 
ных исторических маскарадов французы станут искать в опере изображения 
повседневных радостей и страданий, когда оперный театр перестанет быть 
местом общественных встреч и выставкой блестящих туалетов и к оперному 
зрелищу станут пред’являть требования глубокого психологическго проникно¬ 
вения. Это неизбежное для всего европейского театра развитие совершилось 
во Франции гораздо медленнее, чем в современной Германии. Французская 
опера работала на гораздо больший потребительский рынок, чем многочислен¬ 
ные придворные немецкие театры, и в Париже, этом мировом художественном 
-рынке, гораздо трезвее и проще считались с тем, что могло-б иметь широкий 
успех у денежной публики. С другой стороны, в период империи колеблю- 
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Опери ввпо-щийся авторитет власти усиленно поддерживался пышными зрелищами; 
ху второй к тому же живой темперамент французов требовал от такого общедоступ- 
нмперии ного 3 р елИ щ а; как 0 пера, живых темпов, зажигательной романтики и легко 
запоминающихся мелодий. Таким образом, французская опера второй поло- 
Равличные вины XIX столетия оказалась во власти самых разнообразных течений, вли- 
влияиия. яни й и направлений: зрелищного и монументального Мейербера, жизнера¬ 
достного Россини, остро-красочного Берлиоза, реалиста Верди (эпохи пяти¬ 
десятых годов: «Травиата»), психологически углубленного Вагнера, а в са¬ 
мое последнее время русской оперы. При такой пестроте влияний француз¬ 
ская опера, в сущности говоря, до исхода XIX столетия не подвергалась глубо¬ 
кой реформе. Французские музыканты предпочитали итти по традиционным 
путям, воспринимая те или иные технические приемы других национальных 
школ. Этим и об'ясняется то огромное распространение, какое получили наи¬ 
более типичные образцы французского оперного производства в европейских 
странах, и та устойчивость, которая еще поныне сохраняется в репер¬ 
туарах опер. 

„Большая" В XIX столетии в Париже существовали два типа оперных театров: 
"смя^Оіге «большая Опера», существующая с середины XVII столетия, и «Комическая 
р„ Опера». Первая является ареной больших зрелищных представлений и до 
сих пор еще сохраняет свой мейерберовский характер, вторая же, напротив, 
является оплотом более новой музыки и имеет необычайно пестрый репер¬ 
туар, отчасти из классической оперы-буфф, а отчасти из произведений са¬ 
мых новейших авторов, вплоть до Дебюсси и Равеля. Существование двух 
оперных сцен сыграло в том отношении благоприятную роль, что расслоило 
оперное творчество в отношении установки на определенный круг слушате¬ 
лей и известную сценическую обстановку (грандиозная сцена «Большой Опе¬ 
ры» и более интимные рамки «Оперы-комик»), Последнее обстоятельство¬ 
немало содействовало развитию чисто театральных понятий у французских 
оперных композиторов. 

Требования 3 начале пятидесятых годов господствующий вкус, не задаваясь по от- 
годов ношению к опере какими-либо глубокими эстетическими требованиями, 

’ искал в ней отклики на так называемые «вечные вопросы», поставленные ро¬ 
мантиками. Дело, конечно, могло идти только о некотором сдвиге музы¬ 
кальной лирики, об известном усилении эмоционального тона французской 
музыки, недостаточно выраженного до тех пор в несколько суховатой и 
рассудочной французской национальной опере. Ближайшим ответом на 
эти запросы послужили оперы двух несомненно одаренных лирических масте¬ 
ров Гуно и Тома, на долю которых и выпал наибольший успех в этой обла- 
Гетевскне сти Характерно, что оба они опирались на поэзию Гете, который, как из- 
сюжеты. вестн0) сильнейшим образом влиял на развитие французской литературы 
середины века. Оба они совершили знаменательный для французской музыки 
переворот — изгнание словесного диалога из комической оперы. Более попу¬ 
лярный Шарль Гуно (1818—1893) написал свой шедевр «Маргарита» («Фа¬ 
уст») в 1859 году. До этого он пробовал себя в различных жанрах: в цер¬ 
ковной музыке (мессы), оперной, симфонической (три симфонии), хоровой 
(он с 1852—1860 г. был директором всех хоровых обществ в Париже). В этой 
опере природное лирическое дарование Гуно, его способность из мелодиче¬ 
ски простых линий извлекать максимум выразительности и давать в иных 
удачных моментах ощущение жизненной полноты. Свою технику Гуно развил 
на немецких образцах, особенно на тщательном изучении Баха (знамени¬ 
тая его обработка фортепианной прелюдии С-Биг, так называемая, «Мебі- 
Іаііоп»), Из романтиков ему наиболее близки Вебер (мелодика «Фауста» 
иногда напоминает «Фрейшюца») и Шуман, что особенно сказалось в его 
симфониях. Вот почему наибольший успех «Фауст» имел в Германии, где 
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этот уклон Гуно особенно ценился и у русских слушателей, музыкально „Фауст" Гу- 
ориентированных в сторону Германии. Однакож, слишком строгих требова- но. 
ний к опере Гуно пред’являть нельзя. Лирика его поверхностна, сюжет опош¬ 
лен, а передача фантастических элементов гетевской поэзии (Вальпургиева 
ночь) обнаруживает жалкую беспомощность. Зато в «Фаусте» есть отдельные 
картины, например, сцена ярмарки, по внутренней свежести и правдивости да¬ 
леко превосходящее итальянский «веризм». В 1867 году за «Фаустом» после¬ 
довала вторая из знаменитых опер Гуно «Ромео и Джульета», до невозмож¬ 
ности сентиментальная обработка шекспировской трагедии. В «Ромео» го- » р ® мв0 
раздо сильнее, чем в «Фаусте», чувствуется итальянское влияние и преж- І ' ж}льета 
них французских школ (Галеви, Мейербер). По своей фактуре «Ромео» более 
сложен и лучше инструментирован примитивного и рассчитанного на совсем 
неискушенного слушателя «Фауста». Обе эти оперы настолько разнятся от 
других произведений Гуно, что одно время распространена была легенда, что 
«Фауст» принадлежит не ему, а какому-то неизвестному композитору. Кроме 
двух названных опер Гуно написал еще «Сапфо» (1851), «Кровавую монахи¬ 
ню» (1864), «Лекаря по неволе» (1858), «Королеву Савскую» (1862), «Мирель» 

(1864), «Голубь» (1866), коммическую оперу «Пятое марта» (1877), «По- 
лиевкт» (1888), «Дань Заморы» (1891). Неоконченной осталась ранняя опера 
Гуно «Иван Грозный», казацкие (!) хоры которой перешли в его «Марга¬ 
риту» («Фауст»), Трагический исход франко-прусской войны заставил его 
покинуть родину и переехать в Лондон, где он оставался до 1875 года. Здесь 
им была написана на разгром Франции большая траурная кантата «Галлия». 

В Лондоне же им составлены были «Мемуары», переведенные и на русский 
язык. Как и большинство модных французских композиторов, Гуно скло¬ 
нялся к мистике, что несомненно, содействовало культу Гуно в современной 
империалистической Франции, и в последние годы своей жизни написал не- Влияние 
сколько ораторий. Влияние, оказанное им на оперное творчество своих со- Гуно, 
временников, нельзя назвать благоприятным, ибо в самой эклектической тех¬ 
нике Гуно содержалось много реакционных элементов. Весьма возможно, 
что в области комической оперы Гуно создал бы несколько интересных 
и свежих произведений, о чем свидетельствует его ранняя, и не без успеха 
возобновляемая, комическая опера «Лекарь по неволе» на текст Мольера. 

На русской сцене Гуно появился в 1869 году («Фауст»), довольно сурово встре-„Фауст" на 
ченный авторитетным Серовым. Несомненное влияние музыка «Фауста» ока- русской 
зала на Чайковского («Евгений Онегин»), К сожалению, опера эта до сих с Дв*с. 
пор держится в русском репертуаре, понижая тем самым интерес современ¬ 
ного русского слушателя к более художественно-нужному и свежему музы¬ 
кальному творчеству. 

Шарль-Луи-Амбруаз Тома (1811—1896) — менее самобытен, чем Гуно а. Тома, 
и более зависим от посторонних влияний. Он превосходно владел средствами 
своего ремесла, но несмотря на работоспособность, до середины шестидеся¬ 
тых годов не имел большого сценического успеха и добился его только тогда, 
когда нашел сюжет подходящий к лирическому характеру и несомненному 
изяществу его стиля. «Миньон» (1866) — четырнадцатая опера Тома по 
счету, одна только прославила имя ее автора за пределами Франции 
(в 1894 году — еще при жизни Тома — состоялось тысячное представление 
этой оперы в Париже). В этой опере есть действительно блестящие «номера»: „Мивьон". 
увертюра, песнь Миньоны, полонез Титании. Им присущи и мелодическая 
элегантность и хороший гармонический вкус, воспитанный на раннем Ваг¬ 
нере. Есть на лицо и настоящее мастерство инструментовки, но в общем 
Тома композитор второстепенный, со склонностью к мелодраматическим 
эффектам, значительно уступающий Гуно. Тома также испробовал свои силы 
на композиции шекспировского «Гамлета» (1868), но ему удалось написать „Гамлет* 




лишь вялое, далекое от шекспировского подлинника произведение, во Фран¬ 
ции, впрочем, столь же ценимое, как и «Миньон». Кроме двадцати опер Тома 
написал еще ряд квартетов, фантазию для фортепиано с оркестром, форте¬ 
пианное трио, реквием, мессу, ряд эффектных квартетов для мужских голосов 
и т. д. В 1871 году, после смерти Обера, Тома, всегда пользовавшийся глу- 
Эііоха Ком- боким уважением французских музыкальных кругов, был избран директором 
иуны. парижской консерватории, заменив на этом посту музыканта-коммунара 
С Даниэль Сальвадора Даниэля (1830—1871). Последний пробыл на посту директора 
всего' лишь несколько недель и геройски пал в бою с версальцами 23 мая 
1871 года. Он оставил ряд ценных работ по восточной музыке и по истории 
французского «сЬапзоп». 

Если Гуно и Тома, искусно об’единяя в своем творчестве влияние раз¬ 
личных школ и направлений, принадлежат, в сущности говоря, к эпигонам, 
то гениальному Жоржу Бизе удалось найти верный подход к бытовой опере, 
чуждой чопорной парадности французского академизма. Созданный им тип 
французской национальной опере еще по настоящее время отвечает всем тре- 
баваниям здоровой театральности и логике музыкально-драматического по¬ 
строения. Бизе часто называют истым родоначальником «веризма», считаясь 
Ниае— родо-с тем, что он первый создал художественно законченное произведение из 
начальник ЖИ зни «низов» и заставил своей музыкой пережить глубокую бытовую тра- 
„воризма . гедию Исторически это не совсем верно. «Кармен» Бизе один из перво¬ 
источников позднейшей реалистической оперы, далеко несвободный от вли¬ 
яния более ранней «Травиаты» Верди. Но музыка Бизе настолько свежа 
и непосредственна, в ней столько правдивости и глубокого сочувствия жизни 
несложных людей, что своей гениальной музыкой его крестьянская траге¬ 
дия приобрела общечеловеческое значение. При такой творческой обаятель¬ 
ности лучшего произведения Бизе невольно отпадает мысль о какой-либо 
ее обусловленности извне. Вместе с тем, «Кармен» своей колоритностью 
вытеснила воспоминания о целом ряде других превосходных произведений 
того же автора. Краткая жизнь Бизе (1837—1875) вообще носит трагический 
Первые опе-отпечаток. Одни из наиболее образованных французских музыкантов, рано 
ры Биае. увенчанный римской премией, изумительный пианист Бизе своими тремя 
операми: «Искатели жемчуга» (1862), «Пертская красавица» (1867) (в ней 
имеются цыганские танцы, включаемые теперь в последний акт «Кармена», и 
менуэт, перешедший во вторую сюиту «Арлезианки») и «Джамиле» (1872), не 
имел, за исключением «Искателей жемчуга» успеха. Французская публика об¬ 
виняла его в «вегнеризме», между тем, как оперы Бизе, никакого отношения 
к Вагнеру не имели и покоились на чисто французской стилистической осно¬ 
ве. В своих первых операх Бизе находится под сильным влиянием Гуно. 
Самой интересной и наиболее самостоятельной из них является одноактная 
В ІѴно Ие «Д жамиле » ( на арабский сюжет), один из прекраснейших образцов камер¬ 
ной оперы для малого состава исполнителей. Очаровательная музыка 
«Джамиле» с ее изящной гармонической структурой, смелыми модуляциями 
и гениальным использовании восточной мелодики оказалась слишком необы¬ 
чайной для тогдашнего французского слушателя. Она оценена была вполне 
лишь после кончины Бизе в венской постановке, под управлением знамени¬ 
того дирижера Густава Малера. Однако, Бизе ничуть не смущался провалом 
своих первых опер и через короткое время после «Джамиле» пишет в том 
же 1872 г. музыку к драме Додэ «Арлезианка» по заказу директора театра 
«Водевиль» Корвальо. Эта музыка, имевшая первоначально служебный ха¬ 
рактер, настолько понравилась, что сразу перешла в концертные залы, где 
ввиде двух сюит часто исполняется еще и поныне. Окрашенные во все тона 
цветущей южной Франции и местами основанная на использовании француз¬ 
ской народной песни сюиты к «Арлезианке» относится к жанру мелодрам, 
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•связанная тончайшим образом с психологией действующих лиц Додэ. Перво¬ 
начально в музыку «Арлезианки» входили отдельными номерами хоры из 
«Кармен». При жизни Бизе опубликовал только одну сюиту к «Арлезианке», 
но огромный успех, который она имела в особенности в Германии, побудила 
его друга Эрнеста Гиро сопоставить из остальных номеров, не вошедших 
в первую сюиту, вторую пасторально-балетного характера, не уступающих 
в смысле изящества письма лучшим образцам классической французской хо¬ 
реграфической музыки Рамо. Также после кончины Бизе опубликована была Симфоничѳ- 
сю трехчастная сюита «Рим» (1863), очень живое изображение в звуках скиѳ пр< ^ 
итальянской жизни. Во Франции большой популярностью пользуются еще ведеяяя и 
одна сюита Бизе «Детские игры», переделанная для окрестра из фортепиан¬ 
ных пьес того же наименования, и большая патриотическая сюита «Раігіе» 
(«Отечество»), написанная под влиянием событий 1870—71 г. Обе эти сюиты, 
однакоЖ, не имеют значения для художественной оценки Бизе. К более ран¬ 
ним «пробам пера» Бизе принадлежат оперетта «Бе босіеиг Мігасіе», побе¬ 
дившая на конкурсе, устроенном в 1857 г. Оффенбахом, итальянская опера 
«Дон-Прокопио», написанная им в качестве отчетной работы по командировке 
в Италию и найденная в 1885 году среди бумаг Обера, неоконченная симфо¬ 
ния, увертюра «Ба сЬаззе сГОззіап» и комическая опера «Ба §иіг1а сіе Гёшіге». Ранние ко- 
Все более раннее творчество Бизе бледнеет перед его последним крупным мичесгае 
произведением, оперой «Кармен». Сам Бизе придавал ей очень большое зна- оперы ' 
чение и говорил Гиро, что его «Кармен» произведет полную реформу коми¬ 
ческой оперы. Чтобы понять это странное отнесение «Кармен» к разряду „Кармен", 
опер комических, надо иметь в виду, что под этим названием во Франции 
разумели еще с конца XVIII столетия оперу на сюжет бытовой с музыкой, 
легко запоминающейся и бойкой по ритму. Бизе был совершенно прав: «Кар¬ 
мен», написанная за десять лет до последних опер Верди — вершина роман¬ 
ской бытовой музыкальной драмы. Ее успеху не мало способствовало то 
обстоятельство, что опера эта написана на одно из наиболее удачных либ¬ 
ретто XIX столетия. Сам выбор сюжета принадлежит Бизе, искавшему после А“ ѳ Р адак ‘ 

. .. нпн текста - 

«Арлезианки» сюжета сильно драматического характера из народной жизни. 

Выбор пал на яркую новеллу французского писателя Проспера Мэри те, кото¬ 
рая блестяще переделана была в оперное либретто Анри Мельякот (1831 — 

1867) и Людовиком Галеви (1834—1908), приобревшими популярность в ка¬ 
честве составителей лучших текстов оффенбаховских оперетт. 

Художественное значение «Кармен» заключается в удивительной жиз- Хѵдожест- 
„ венное зна- 

ненности ее музыки, чуждой всякого академизма и перегруженности дета- чениѳ Кар . 

лями. С гениальным чутьем Бизе пользуется в этой опере частью испанскими, мен", 
частью восточными мелодиями, нигде, однако, не теряя своей творческой 
самостоятельности, Опера развивается в самой гуще народной жизни и трак¬ 
тует сюжет повседневный с такой силой и яркостью, что самая музыка при¬ 
обретает глубочайшую значительность. Одним из самых убежденных поклон¬ 
ников музыки Бизе был философ Ницше, услышавший впервые «Кармен» 
в Генуе в 1881 году. «Это чисто французский талант комической оперы», 
так излагал свои впечатления о «Кармен» Ницше, «совершенно свободный 
от Вагнера, но верный ученик Берлиоза... Я почти убежден, что «Кармен» 
лучшая опера на свете, и пока мы живы, она не сойдет с европейских сцен... Ницше о 
Эта музыка мне кажется полным совершенством, она легка, гибка, изящна... » Ка Р меи • 
и вместе с тем, демонична и фаталистична. Она всегда популярна потому, 
что это утонченность расы, а не отдельного лица. Она богата, она точна». 

Музыкант высокой культуры Ницше оставил очень интересный клавираус¬ 
цуг с собственноручными пометками, содержащий очень интересные ком¬ 
ментарии к опере Бизе. Особенное внимание Ницше уделяет драматическому 
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построению оперы, считая таковую образцовой с точки зрения музыкальных, 
под’емов, контрастов, логики звуков. 

Со стороны чисто музыкальной «Кармен» представляет собой целую 
энциклопедию новых гармоний и ритма. Фантазия Бизе необычайно подвиж¬ 
на, его музыкальные ощущения чрезвычайно свежи и непосредственны, и об¬ 
щих мест в стиле, излюбленной французами, сентиментальной лирики у него 
совершенно не встречается. Самыми скромными средствами, ничтожными по 
сравнению с аппаратом Мейербера или Вагнера, Бизе достигает сильнейшего 
музыкально-драматического напряжения. В пользовании танцовальными рит¬ 
мами, которые Бизе считает основным формотворческим элементом оперы, 
он проявляет блестящую изобретательность, превосходящую все до него из¬ 
вестное в опере. 

В отношении смелых модуляций, доведенных до крайней изысканности, 
музыкальных ходов, как напр., знаменитая секвенция из увеличенных трез¬ 
вучий в хоре контрабандистов третьего акта, Бизе совершенно независимо 
от Вагнера и Листа находит формулу, предвосхищающую «последние слова» 
современных импрессионистов звуков. Столь же замечательно голосоведение 
Бизе, особенно пользование побочными хроматическими голосами. В отноше¬ 
нии своей инструментовки партитура «Кармен» представляет редкий образец 
изящества и мудрой экономии. При самых смелых приемах, которые бы в руках 
другого композитора привели бы к резкости и пестроте, Бизе достигает уди¬ 
вительного равновесия оркестровых красок, отнюдь не избегая очень ярких, 
и там, где этого требует драматическая правда вульгарных звучностей. К 
]числу изумительно инструментованных мест относятся хоры первого акта, 
танец Кармен во втором, гадание Кармен (здесь, между прочим, тромбон про¬ 
должает линию кларнета и звучит великолепно) и заключительная сцена, где 
Бизе в первый раз на протяжении оперы, пользуется всей группой медных ду¬ 
ховых. Традиционные оперные формы Бизе сохраняет полностью, не стес¬ 
няемый ими, благодаря совершенно исключительной гибкости своего таланта 
в логическом развертывании музыкальной драмы. 

Первая постановка «Кармен» состоялась 3 марта 1875 года в париж¬ 
ской Комической Опере. Спектакль этот ожидался с большим нетерпением, 
особенно сторонниками новой школы, но успех гениальной оперы был очень 
средний. Критика обрушилась на Бизе, как на «вегнерианца» дурного вкуса, 
и из глупостей, которыми отличалась парижская печать, не лишне будет при¬ 
вести отзыв одного из тогдашних известных театральных критиков: «Кар¬ 
мен — героиня либретто Мельяка и Галеви (у обоих авторов мало воображе¬ 
ния), всего на всего бесстыдная женщина, играющая отвратительную роль на 
сцене, которая внушала нам до сих пор больше морали и стыдливости. Скром¬ 
ные матери, почтенные отцы с верой в традиции, вы привели ваших дочерей 
и ваших жен, чтобы доставить им приличное, достойное вечернее развлече¬ 
ние. Что испытали вы при виде этой проститутки, которая из объятий погон¬ 
щика мулов переходит в об’ятия драгуна, от драгуна, к тореадору, пока кинжал 
покинутого любовника не прекращает ее позорной жизни? Эта отвратительная 
роль, с позволения сказать, публичной девки, исполнялась М-ме Гали Мария с 
реальной мимикой и движениями, которые не помогали нам забыть плохого пе¬ 
ния артистки. Безобразная, бессмысленная музыка оперы как раз соответ¬ 
ствовала тому, чего мы ждали от Жоржа Бизе». 

Нет сомнения в том, что неуспех «Кармен» у парижского обывателя 
вызван был организованным классовым сопротивлением против пролетариза¬ 
ции оперного сюжета. Буржуазный зритель не мог примириться с тем, что на 
сцене показан был роман солдата и фабричной работницы. Для дальнейшего' 
же развития реалистической оперы «Кармен» дала могущественный толчок, 
ощущаемый еще до наших дней. Перечислять отдельные примеры этого влия- 
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ния значило бы привести длиннейший список итальянских, французских, не¬ 
мецких и русских опер. Во многих отношениях влияние Бизе оказалось бо¬ 
лее прочным и действительным, чем влияние Вагнера: оно не подавляло так 
сильно ближайшего поколения, как последнее. Интересно отметить, что 
Чайковский, ознакомившись с «Кармен», был в совершенном упоении от сме¬ 
лых и оригинальных красот, как текста, так и музыки, и что образ Микаэлы 
не остался без влияния на Татьяну в его «Евгение Онегине». Три. месяца спу¬ 
стя после премьеры «Кармен» Бизе скончался. Общераспространенная леген¬ 
да связывает его кончину с неуспехом этой оперы. Бизе был слишком актив¬ 
ной натурой и слишком убежденным в своей правоте художником, чтобы сму¬ 
щаться такой неудачей, к тому же «Кармен» за эти три месяца прошла не ме¬ 
нее тридцати раз на парижской сцене. На самом деле он скончался от воспа¬ 
ления внутреннего уха при отсутствии своевременной медицинской помощи. 
До настоящего времени в Париже его опера шла 1800 раз, а в Берлине свыше 
1000 раз. На русской сцене «Кармен» впервые появилась в 1877 году (с италь¬ 
янским текстом и в 1885 г. с русским). Одной из интереснейших постановок 
«Кармен» явилась попытка студии Московского Художественного Театра (ре¬ 
жиссер Немирович-Данченко, дирижер В. Бакалейников, исполнительница О. 
Бакланова) возвратить «Кармен» первоначальный текст Мэриме, Среди дру¬ 
гих русских постановок можно отметить инсценировку Большого Москов¬ 
ского Академического Театра в тонах сценического экспрессионизма в 1924 
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году. 

Из остальных опер Бизе в русском репертуаре сохраняется «Искатели 
жемчуга» с Л. Собиновым в партии Надира. 

Бизе умер неоцененный и непонятый своими современниками. Музы¬ 
кальное напряжение его опер оказалось большим, чем могла вынести тогдаш¬ 
няя парижская опера. Французская публика по прежнему смотрела на оперу,Популярная, 
как на «приличное» вечернее развлечение (вспомним вышеприведенную рецен- фр^цни. 
зию о «Кармен») и продолжала интересоваться певцами и зрелищами. «Кар¬ 
мен», не нашедшая сразу своего потребителя, была вытеснена оперными из¬ 
делиями композиторов, лучше знавших потребности рынка, чем Бизе. Нала¬ 
женное оперное производство, не задаваясь никакими художественными це¬ 
лями, шло путями позднего романтизма, наводняя рынок своими продуктами. 

Среди таких композиторов, особенно спешно работавших на удовлетво¬ 
рение вкусов широкой публики, нужно назвать Жюля Массив (1842—1912).Ж Млссш». 
Массне был чрезвычайно плодовит, писал легко, не отягощая себя чрезмерной 
заботой о качестве своих произведений. Число написанных им опер исчи¬ 
сляется десятками. Секрет успеха Массив заключается в том, что он является, 
создателем оперного жанра, особенно для тех отцов семейств и почтенных ма¬ 
терей, которые были столь шокированы реализмом сюжета «Кармен». Массне 
удачно повторял в своих операх то соединение пикантности и мистики, ко¬ 
торое с успехом раз испробовал Мейербер в своих «Гугенотах». Для типичных 
любовных переживаний буржуазного общества Массне дал мелодическую фор¬ 
мулу, настолько характерную, что любовная лирика последующего за ним 
«веризма» нисколько ее не изменила. С этой точки зрения Пуччини является 
больше последователем Массне, чем Верди. Стремлением во всех случаях жиз¬ 
ни сохранять музыкальную улыбку Массне далеко превзошел свой прототип 
Гуно и благодаря этому сделал в Париже блестящую карьеру (он был одним из 
сорока «бессмертных» и с 1910 г. председателем Академии). Сюжеты опер 
Массне — по большей части исторические от глубокой древности до Великой 
Французской Революции. В его каталоге имеется ряд комических опер, в 
общем мало характерных. Лучшими произведениями Массне является «Вертер» 
на сюжет Гете (1852), не принятая в свое время Комической Оперой за бед¬ 
ность действия, но впоследствии сделавшаяся столь же популярной, как две 
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другие на гетевский сюжет оперы Гуно и Тома, грандиозная «Манон» (18845, 
«Тайс» на сюжет мастерского произведения А. Франса (1894), изящная ска¬ 
зка «Сандрильона», суховатый «Дон-Кихот» (1910), прославленный Шаля¬ 
пиным в качестве исполнителя заглавной роли «Жонглер Мадонны» (1902) й 
революционная «Терез» на текст Сарду (1907). Лучшие свои произведения 
Массне писал в среднем своем периоде. В конце же своей жизни он попал 
Мтэывадь- в полную зависимость от издатетелей и творил полумеханически, повторяя 
яыѳ приемыпрежние приемы мелодики и инструментовки. Оркестровый колорит его опер 
Массйе. всегда блестящ, хотя и не оригинален. Кроме двух десятков опер Массне 
написал еще семь окрестровых сюит (1865), типичные образцы, так называе¬ 
мой, садовой музыки, ряд мистерий, библейских легенд, концерты для скрипки, 
фортепиано, виолончели, струнный квартет, много романсов и а капельный 
хор. При всем мещанстве своего музыкального стиля Массне имел несомнен¬ 
ное влияние на молодое поколение французских, итальянских и немецких ком¬ 
позиторов. Отголоски этих влияний можно найти не только у итальянских 
Мііссно и <<ве Р истов » Пуччини и др., писавших на широкий европейский рынок, но 
1\ Штраус, даже у таких далеких от всякой рыночной пошлости, как Дебюсси, Равель, 
у Рихарда Штрауса в его «Саломее» (на тот же сюжет в 1881 году написана 
опера Массне «Иродиада», очень ценимая Штраусом), у Шрекера и других. 
На русской сцене Массне начал появляться в конце восьмидесятых годов и 
.. держится здесь еще по настоящее время своими операми «Вертер» и «Манон». 

ііпкіГшс- Среди многочисленных современников Массне, писавших преимуще- 
сиё. ственно по рецептам Мейербера и его учеников, можно назвать: Эрнеста Гиро 
(1837—1892), автора ряда комических опер, Виктора Массе (1822—1884), 
также сочинивших шестнадцать, по большей части, комических опер, из 
которых некоторую популярность имели во Франции «Ьа сЬапІеизе ѵоііеё» 
(1850), «Да геіпе Тораяе» (1856), «Раиі е( Ѵіг§іпіе» (1876). Одна из опер Мас¬ 
се на сюжет Великой Французской Революции была поставлена в 1924 г. 
в Москве (Оперный Театр МГСПС), далее А. К. Пьерне (род. 1863), автора 
многочисленных опер и оперет, а также хоровых произведений ораториаль- 
ного типа, из коих самым популярным является его «Крестовый поход де¬ 
тей», с эффектным использованием детских голосов, П. Визаля (род. 1863), 
писавшего преимущественно для балета, Л. Гильмахера (1860—1909), писав¬ 
шего совместно со своим братом Павлом (род. 1852) ряд интересных музы¬ 
кальных комедий. 

К старшему поколению французских оперных композиторов, работав¬ 
ших вне всякого влияния Вагнера, надо отнести также симпатичный талант 
Леона Делиба (1836—1891), в творчестве которого мы можем усмотреть 
элементы, получившие свое развитие в новейшей французской музыке. 

Главное достоинство музыки Делиба в ее бойком ритме и отдельных 
очень изящных и довольно смелых гармонических ходах. Наилучшее прило- 
Ііалеты Де-жение его талант получил в балете («Копелия», «Сильвия»), где встрочаются 
либа. действительно превосходные, гармонически очень свежие страницы. Об этих 
балетах Чайковский говорил, что он краснеет при сравнении своих работ с 
работами Делиба. В области музыкально драматической оперы Делиба являют 
собою смесь реализма и слащавой фантастики в духе позднего романтизма. 
, Лакис". К числу последних относится и популярная у нас «Лакме» (1883), произведение 
неровное, неприятное изобилием сентиментальной мелодики, но не лишенное 
поэтически выразительной музыки. Неудачно либретто этой оперы, чрезмерно 
растянутое и дающее совершенно фальшивое представление о современной 
, Так сказал Индии. Значительно выше стоит, по нашему мнению, первая его комическая 
ісороль" и опера «Так сказал король» (1873), одна из самых изящных партитур в исто- 
„Каесия“. р ИИ французской музыки. На русской сцене держатся, главным образом «Лак¬ 
ме» и балеты Делиба. После Делиба осталась незаконченная опера «Кассия». 
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эпизод из жизни карпатских славян. Опера эта инструмениторвана и закон¬ 
чена Массне. 

Аналогичное положение в истории французской оперы и балета зани¬ 
мает Эдуард Лало (1823—1892), автор популярной в пределах Франции оперы 
«Бе гоі сПз» (1888) и многочисленных камерных и симфонических произве- • ал№ ' 
дений. Среди последних известны его скрипичные концерты—«Испанская» 
симфония, «русский концерт», — скрипичная и виолончельная сонаты. Лало 
также принадлежит балет «Намуна», в котором он успешно пользуется эк¬ 
зотическими красками и мелодиями, и незаконченная опера «Жакерия» из 
истории французского крестьянского восстания. Вместе с Франком и Сен-Сан-Пвяаь с яки 
сом он принадлежит к группе симфонистов, возвратившихся после эпохи дсиивиом. 
«бури и натиска» к спокойному уравновешенному академизму на основе фран¬ 
цузского национализма. С этой точки зрения Лало будет рассмотрен нами 
в дальнейшем изложении. 

Заканчивая обзор французской оперы второй половины XIX столетия 
до появления школы импрессионистов, мы должны еще коснуться и группы 
композиторов, защищавших на французской почве вагнеровские принципы. 

Группа эта не сильна, да и самый вагнеризм на французской почве носит силь¬ 
но компромиссный характер, считаясь с консерватизмом французской публики 
в области формы. Франко-прусская война и враждебная позиция, занятая Ваг- Нагнериян 
нером по отношению к французской культуре, помешали углублению вагне- скяя грун 
ровского влияния во Франции. К числу убежденных «вагнерианцев», сохранив- иа 
ших, несмотря на это непосредственную свежесть национальных красок и 
национальной ритмики, относится Эка ну эль Шабрие (1841—1894). Шабрие, Шабрив, 
олицетворявший собою лучшие черты радикальной артистической богемы, был 
высоко ценим во Франции, и почти совсем неизвестен за пределами своей ро¬ 
дины. По существу Шабрие не был сильным, оригинальным талантом и не мог 
поэтому прочно обосноваться на европейских сценах своей оперой «Гвен- ' -~ 
долин» на северный исторический сюжет. В этой опере, также, как и в не¬ 
оконченной «Бризеиде», много изящного, чисто французского романтизма, 
гармонического своеобразия и утонченной ритмики, «мелкой» техники, но нет 
большого полета художественной мысли. Занятны фортепианные пьесы Ша¬ 
брие, особенно его «Испанская рапсодия», изобличающие влияния Шопена и 
Листа. 

Незначительный след оставил и другой «вагнерианец» Эрнест Рейер 3. Рейер. 
(1823—1909), которого французская пресса любит сравнивать с Берлиозом. 

Рейеру принадлежат балет «Сакунтала», трех’актная опера «Изваяние», при¬ 
знаваемое его лучшим произведением, «Герострат» и две больших пятиактных 
оперы «Сигурд» (1884) и «Саламбо» (1902). В «Сигурде» Рейер делает по- » Сиг УРА“* 
пытку противоставить вагнеровскому «Зигфриду» южно-французские мифы 
о светлом герое. 

Наибольший успех выпал за последнее десятилетие на долю музыкаль- г тар¬ 
ного романа «Луиза» композитора-социалиста Гюстава Шарпантье (род. цянтье. 
1860). Шарпантье не особенно сильный музыкант, но хороший знаток му¬ 
зыкальной краски, интересен как автор первой натуралистической оперы, 
отображающей жизнь парижского пролетариата. В этом отношении его опера 
стоит совершенно особняком. С любовью и сочувствием рисует Шарпантье Опера иа- 
быт парижских обитателей мансард, богемы, мелких ремесленников, модисток, рижского 
находя очень удачно характерные звуки для музыкального воплощения «души п,,ол ®™ ,>иа ~ 
Парижа». «Луиза» настолько пропитана Парижем, что едва ли может произ¬ 
вести полное впечатление на слушателя чуждого музыкальной атмосферы 
этого мирового центра. На русской сцене эта опера была впервые поставлена 
в 1919 году. К сожалению, кроме «Луизы», этот интересный автор, в котором 
смешиваются влияния Вагнера и Пуччини, не создал ничего особо выдаю- 
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Нронаведе- щегося. Довольно поверхностные музыкальные картинки для оркестра «Впе- 
ння Шар- чатл ения Италии» (1892), эффектная четырехактная симфоническая драма 
наитье. «жизнь артиста» и его новейшее произведение «Жюльен» (1913) далеко не 
достигли популярности «Луизы», которая также часто ставится, как «Кар¬ 
мен» и «Фауст» на французской сцене. Большие заслуги имеет Шарпантье 
в деле музыкального образования масс, как основатель народной консервато¬ 
рии в Париже. 

Наряду с Шарпантье, в девяностых годах прошлого столетия выдвинулся 
также в качестве музыкального драматурга-реалиста Альфред Брюно (род. 
1857). Брюно, известный французский музыкант, критик и автор очерка «О 
русской музыке», писал свои оперы преимущественно на тексты Эмиля Золя. 
«Атака на мельницу» (1893), «Мессидор» из истории Французской Революции 
(1897), «Ураган» (1901), «Король-дитя» (1905), «Преступление аббата Муре» 
(1907) и «Четыре памятных дня» (1917). 

В общем, французский «вагнеризм», если исключить две оперы Сезаря 
Франка и две музыкальные драмы д'Энди —(авторов, для которых гораздо 
более характерно симфоническое творчество), стремился к освобождений 
вагнеровских мифологических сюжетов и приближению к народной бытовой 
опере. Влиянием же Вагнера окончательно преодолена была ложно-истори- 
^впгнепо™ ческая опера Мейербера, наложившая свою печать на французское оперное 
«кого влил- творчество в продолжении почти полустолетия. Самые же приемы вагнеров- 
иия. ской драматургии мало, в сущности говоря, сказались на французском опер¬ 
ном творчестве. Заимствовались, главным образом, внешние черты его стиля, 
в частности его богатые гармонические открытия и особенно хроматизмы три- 
становской эпохи. Самая же идеология Вагнера, его склонность к средне¬ 
вековым сюжетами, увлекшая германскую воинствующую буржуазию, не на¬ 
ходила отклика у французской публики. Иногда во французской музыкальной 
действительности еще встречаются неизжитые следы мейерберовской эф¬ 
фектно зрелищной оперы («Рио ѵабі$» — поверхностная и музыкально со¬ 
вершенно бессодержательная опера Ж. Нугеса (род. 1876), получившая, од¬ 
нако, довольно широкое распространение в Европе и у нас, исторические 
оперы Андрё Мессаже (род. 1853), К. Сен-Санса, о которых будет речь ниже) 
Борьба нм- не характерны для современного положения музыкально-драматического ис- 
преесаониз-кусства во Франции. Здесь по существу спорят два основных направления: 
маарѳплнз-импрессионизм (школа Дебюсси —см. гл. 36) и оперный реализм, не чуждый по- 
ма ' следних завоеваний музыкальной техники. Среди ближайшего прошлого фран¬ 
цузских композиторов реалистического направления, тяготеющих к народно¬ 
бытовым сюжетам, можно назвать Камилла Эрланже (1863 — 1918), автора 
оперы «Польский еврей», поставленной в 1900 году во время парижской вы¬ 
ставки и обошедшей европейские сцены, вышеупомянутого дирижера большой 
парижской оперы Мессаже, очень плодовитого композитора, Поля Видаля 
(род. 1863) «Гюэреника» (1895), «Рамзее» (1908), Жоржа Гюэ (род. 1858) — 
«Титания», «Король Парижский» и мн. др., Люсьена Ламбера (род. 1868), на¬ 
писавшим, между прочим, интересную «Марсельезу» (1900) и балет «Русал¬ 
ка» (1911), Рейнальдо Гана (род. 1873 в Венецуэле), автора нескольких изящ¬ 
но-инструментованных изысканных партитур опер и балетов, Альфреда Башлэ, 
род. 1864 — «Когда звонят колокола» — 1922 на сюжет из русской револю¬ 
ционной жизни, Сильвио Лаццари (род. 1858), превосходного техника, но 
Оперы из бледноватого музыкального драматурга, «Прокаженные» (1913) и др. оперы, 
эпохи Ве- оперу «Антар» (Париж 1922) и ряд оркестровых поэм, Ксавье Леру (1863 — 
ливой Фраи і 9 і 9 ) і композитора любопытной оперы «Бродяга» (1907), отразившей отда- 
1 волюцип* 1 ленное влияние «босяцкой» романитки Горького. В общем за последние де¬ 
сятилетия в лагере музыкальных реалистов рост интереса к сюжетам ярко- 
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действенного характера следует считать несомненным. Одновременно чрез¬ 
вычайно увеличилось число опер на различные эпизоды из эпохи Великой 
Французской Революции. 

Французская комическая опера с самого начала обслуживала город¬ 
скую демократию. В середине XIX столетия от нее ответвилась в качестве 
самостоятельного музыкального явления так называемая «оперетта». О ху-Демократия 
дожественной значимости этого явления велись и ведутся ожесточенные споры н к° м иче- 
Как музыка текущего дня оперетта социологически необходима и обусло- <кля опера ‘ 
влена всем укладом городской культуры. Первоначально она была оперой Воапнвно- 
бедных городских предместий и представляла собой живой отпрыск класси- вевне оие- 
ческой буффонады. Еще с конца XVIII столетия французская опера «буфф» Р етты 
служила орудием политической сатиры и этим объясняется ее живучесть. Такая 
музыкальная сатира вполне соответствовала живому, саркастическому темпе¬ 
раменту парижской мелкой буржуазии и городского пролетариата, в ней стес¬ 
ненная цензурой вольнолюбивая мысль находила свой исход. Таким образом, 
опера «буфф» подчас носила характер революционный. К сожалению, опе¬ 
ретта, пустившая глубокие корни в городской массе, постепенно стала выро¬ 
ждаться и в конце XIX века обратилась в типичный продукт спекулянтски- Отражение 
ресторанного быта, разлагающе действующий на музыкальные вкусы город- городского 
ской массы. Но все же нельзя отрицать, что даже в таком совершенно вы- Йытй - 

родившемся виде оперетта все же отражает совокупность сложных ритмов 
города и имеет тем больший успех, чем она к ним ближе. 

Родоначальниками французской оперетты в эпоху второй империи, чре- Родоиа- 
звычайно способствующую появлению сатиры на тогдашние развращенные чальники 
нравы, были Жак Оффенбах, Шарль Лекок и Флориман Эрве. Из них самым 
крупным, конечно, был Жак Оффенбах (1818—1880) выходец из Германии, ре тты. 
ребенком попавший в Париж. Оффенбах начал свою карьеру небольшими 
комическими операми, которые он ставил в им же основанном на «Елисей- ж - Оффви- 
ских полях» театре миниатюр, «парижские буффоны». Эти маленькие оперы ,ах 
по своему характеру приближались к французским «іеих рагііез» и требовали 
для своего исполнения двух-трех певцов, крохотного оркестра, при отсутствии 
хора, балета и декорации. Своими веселыми, грациозными мелодиями эти оф- 
фенбаховские оперы-миниатюры неизменно привлекали к себе парижскую пу¬ 
блику, и Россини, лучше, чем кто-либо другой, понимавший значение мело-стшль рак- 
дического дара, остроумно назвал Оффенбаха «Моцартом Елисейских по инх оперетт 
лей». Несколько из этих одноактных опер (например, «Девушка Елисанца», Оффенбаха. 
«Свадьба при свете фонаря», «Волшебная скрипка») были возобновляемы не 
без успеха. Но огромный сатирический талант и его острая наблюдатель¬ 
ность в этих ранних произведениях Оффенбаха (они все относятся к периоду 
от 1845—1855 года) проявлялись слабо. 

Полностью дарование Оффенбаха развернулось лишь тогда, когда он 
вступил на путь музыкальной сатиры и пародий. Этот поворот в творчестве 
Оффенбаха обусловлен был усилением наполеоновского режима во Франции 
и обозначается в конце пятидесятых годов. В довольно короткие промежутки 
он пишет свои лучшие оперетты «Орфей в аду» (1858), «Прекрасная Елена» Сатиры на 
(1864), пародии на античные сюжеты, испробованные еще в 18 веке немец-" 1 ^® 1 ^®™" 
кими авторами, и бытовые «Парижская жизнь» (1866), «Синяя борода» (1879), р рн * е ” 
«Герцогиня Герольштейнская (1867), «Мадам Фавар» (1879). В этих оперет¬ 
тах на тексты талантливых Ме.пьяка, Галеви, Кремье и др. Оффенбах метко 
и остро высмеивает нравы господствующих классов второй империи и они 
имеют огромное культурно-показательное значение. С этой точки зрения он 
оценен русским критиком Михайловским в остроумном публицистическом 
очерке. В своих опереттах Оффенбах дает разрез парижской жизни, пере- конский, 
ливающейся всеми оттенками развитого капиталистического общества. Его 
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канкан был своего рода хореографическим лейт-мотивом сорвавшейся в бездну 
второй империи. Местами у него чувствуется несомненная склонность к гро¬ 
теску, а иногда же он впадает в слащавую, вносящую известную вялость в его- 
острую разработку сюжета. Общественное значение творчества Оффенбаха, 
заключается в том, что каждое из лучших его произведений заставляет делать 
вывод самой сущности затронутых им явлений (церковь, брак, общественная, 
мораль, придворный уклад, милитаризм и т. д.). 

По характеру своего музыкального таланта Оффенбах более всего при¬ 
ближается к Оберу и Адаму, а в смысле легкости письма к Россини. Он— ве¬ 
ликолепный знаток сцены, исключительно одаренный мелодист и крайне изо¬ 
бретателен в области ритма. Фактура его произведений проста, не пере¬ 
гружена деталями; он немногословен и в сфере музыкального комизма метко 
пользуется, например, музыкальными цитатами (критика шестидесятых го¬ 
дов его сравнила с Вагнером), карикатурными искажениями мелодии, тонкой 
акцентировкой. Злой сатирик и циник Оффенбах удачно испробовал себя 
и в романтической опере «Сказки Гоффмана», принадлежащей к наиболее 
его популярным произведениям. Всего Оффенбахом написано 102 оперетты, 
а также несколько сборников романсов и пьес для виолончели. За последнее 
время в различных германских театрах были поставлены ряд до того не¬ 
известных оперетт Оффенбаха: «Лук Одиссея», (1913), «Счастливый остров» 
(1917), «Золотых дел мастер из Толедо» (1919), переделанных большей 
частью из его ранних опер. На русской сцене оперетты Оффенбаха стали 
появляться в конце шестидесятых годов. 

Продолжатель Оффенбаха Шарль Ленок (1832—1918), превосходно 
образованный музыкант, также принадлежит к «классикам» оперетты и от 
Оффенбаха отличается большой тщательностью фактуры. Лекок первона¬ 
чально писал серьезную музыку и, оказавшись вместе с Бизе победителем 
на конкурсе, устроенном Оффенбахом, всецело отдал свой талант этому 
легкому, материально-выгодному жанру. Наиболее популярны две его опе¬ 
ретты: «Дочь м-м Анго» (1872), эпизод времен директории, и «Жирофле- 
Жирофля» (1874), хотя среди тридцати его оперетт имеются и другие пре¬ 
лестные, приближающиеся к стилю комических опер. «Дочь м-м Анго» 
в 1923 году была отмечена постановкой Студии Московского Художествен¬ 
ного Театра. 

У Флоримана Ронже, псевдоним Эрнё (1825—1892), начавшего свою 
карьеру органистом в различных Парижских церквах, оперетта начинает 
вырождаться, музыкально опускаясь до того жанра, который французы пре¬ 
зрительно называют «тивіциейе» («музычка»). Наибольшее распространение 
получила «Мамзель Нитуш» (1883), далеко не лучшая его вещь. Эрвё сам 
сочинял тексты, и, кроме последних, написал большую кантату «Война с 

Третий наиболее популярный опереточный мастер семидесятых годов 
Робер Планкет (1848—1903) прославился своими бойкими, мелодичными 
Ашанти и и ряд балетов. 

«Корневильскими колоколами» (1877). Ему же принадлежит забавная опе¬ 
ретта из эпохи Великой Французской Революции «Трехцветная кокарда». 

Из огромной плеяды французских композиторов, соблазнившихся лег¬ 
кими оперетточными лаврами, следует упомянуть: Эдлюяда Одран (1842 — 
1901). первоначально церковного капельмейстера; наиболее известны его 
оперетты: «Великий Могул» (1877) и «Красное солнышко» (1887), Виктора 
Массе (1822—1884), создавшего в 1852 году своей «Прекрасной Галатеей» 
стиль антично-жанровой оперетты, Леон Вассера (1844—1917) («Ьа ІітЬаІе 
б'АгеепЬ (1872), «Ье гоі б'іѵеіоі» (1873), «Ье реМ рагізіеп»), Луи Варна 
(1844—1908), написавший около сорока оперетт, популярных в Париже в 
конце XIX века и остоумнейшего А. Э. Шабрие (1841—1894)—«Звезда» 
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(1879), «Неудачное воспитание» (1885). Этими именами, конечно, далеко не 
исчерпывается длинный список композиторов, продолжающих и сейчас про¬ 
дуцировать оперетты. Но надо признать, что качество этой продукции все 
ухудшалось и ухудшалось. Французские оперетты должны были уступить 
первенство германским, австрийским и английским. Время ее классического Р»®ч вѳт 
расцвета были период второй империи и эпоха политической депрессии после 
разгрома Фракции, в семидесятых и начале восьмидесятых годов немцами. В уеты. 
настоящее время французская оперетта стоит на втором плане. 

Повышенный интерес к театру, проходящий красной нитью через всю Францув- 
историю французской общественности, обращал все наличные музыкальные фоническое 
силы на обслуживание оперной сцены. Французское камерное и симфони- творчество, 
ческое творчество давало плоды гораздо более скудные. В этой области един¬ 
ственным мирового масштаба и значения был на всем протяжении XIX века 
только Гектор Берлиоз, творчество которого рассмотрено нами в предыду¬ 
щем томе. Его революционный гений довел французскую симфоническую му¬ 
зыку до апогея ее выразительности. Определяющим для симфонизма Берли¬ 
оза были влияния литературного порядка. Принадлежа к руководящим кру¬ 
гам французской интеллигенции Берлиоз глубоко и остро поставил вопрос 
об обновлении симфонической формы. Но в силу чрезвычайной яркости и 
жесткости своего таланта он в эпоху второй империи, в эпоху «обществен- '* е Р лво «- 
ного успокоения» был оттеснен на задний план властителями оперы. Художник иые особен- 
огромного поэтического пафоса Берлиоз, в сущности говоря, не нашел до- иости его 
ступа к широким слоям интеллигенции, из среды которой он сам вышел, гения. 
Его постигла та же судьба, как в литературе Виктора Гюго. Консерватив¬ 
ная буржуазия боялась его музыкальных новшеств и считала их посяга¬ 
тельством на все устои музыкального вкуса. Остро наблюдательный Берлиоз, 
усвоивший себе многие характерные элементы специфические французской 
музыкальности, оказался, однако, выше уровня среднего французского слу¬ 
шателя. Он не смог конкурировать с популярными оперными композиторами 
и не проник в глубь музыкального сознания современников настолько, чтобы 
произвести переворот их звукосозерцания. Еще задолго до кончины Берлиоза 
во французской симфонической музыке начинает обозначаться сильная ре¬ 
акция. Основные устои берлиозовского симфонизма: программность, стремле¬ 
ние к грандиозной звучности, установка на массового слушателя, оказались Реакция 
чуждыми более молодому поколению французских симфонистов. Последнее, 
чем дальше, тем упорнее, склонялось к спокойному и уравновешенному реформы, 
академизму, далекому от берлиозовской фантастики. Несомненно, значи¬ 
тельную роль здесь сыграла концентрация капитала и, вытекающее из этого 
процесса для искусства, стремление к устойчиво монументальным художе¬ 
ственным формам. 

Французский академизм симфонической музыки, поздний потомок 
германского, именно в силу своего более позднего происхождения, не чужд 
элементов, в основе своей этому понятию противоречащих. Наиболее ти¬ 
пичный представитель этого направления — Камиллъ Сен-Санс (1835—1922) КСенСаис - 
не только не избежал влияния «анти-классиков» Берлиоза, Вагнера и Листа, 
но напротив того, в первый период своей композиторской деятельности не¬ 
сомненно тяготел к ним. С течением времени восторженный поклонник но¬ 
вой немецкой музыкальной школы, убежденный «листианец» и «вагнери- 
анец» сделался под влиянием воинствующего французского национализма 
злобным ненавистников всего, что исходило от музыкальной Германии. Этот^ Спнс _ 
поворот в художественном мировоззрении Сен-Санса об’яснялся политической І ' в днстиа _ 
кон’юнктурой, создавшейся в послефевральской Франции. Ненависть ко " Н ец и . 
всему немецкому питалась здесь идеей «реванша», не только военного, но 
и художественного. По складу своего творческого дарования Сен-Санс сильно 
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напоминает Мендельсона. Написал он за свою долгую жизнь неисчислимое 
количество произведений для камерного состава, оркестра, десять опер, ряд 
кантат, много церковной музыки, много композиций для фортепиано и ор¬ 
гана. Европейскую известность он приобрел своими симфоническими по¬ 
эмами: «Пляска смерти» «Фаэтон», «Юность Геркулеса», «Прялка Ом- 
фалы», живыми и сочными композициями в листовском духе. Памяти Листа 
посвящена также его третья симфония: именно ему, как симфонисту, он 
обязан больше всего. Лист также много сделал для распространения музыки 
Сен-Санса в Германии. Но все же Сен-Санс был эклектиком. В его произве¬ 
дениях много вкуса, изящества и мастерства. Однако, в силу некоторой 
пассивности его натуры, он столько раз менял в течение своей жизни свою 
музыкальную ориентацию, отразил такое множество влияний, что ограни¬ 
чить его рамками определенной школы почти невозможно. Тем не менее, 
если брать зрелого Сен-Санса, то его художественная идеология опре¬ 
деляется отчетливым желанием создать свой стиль на основе классических 
традиций, с одной стороны французских мастеров XVIII столетия, а с дру¬ 
гой— Баха, Генделя, Моцарта, Бетховена. Сильно увлекали его немецкие 
романтики, в особенности Мендельсон и Шуман, многому научился он у Бер¬ 
лиоза, личными указаниями которого он пользовался. 

Сен-Санс—симфонист по преимуществу. Из десяти его опер только одна 
«Самсон и Далила», в 1877 году впервые поставленная в Веймаре, действи¬ 
тельно получила всеевропейское распространение. Можно сказать, что глав¬ 
ная заслуга Сен-Санса в том и заключается, что он освободил французскую 
музыку от одностороннего засилья оперы. Свободнее всего он чувствовал 
себя в сфере чистой симфонии. Консервативный в смысле формы Сен-Санс 
противопоставляет берлиозовской «буре и натиску» художественные прин¬ 
ципы умеренно-прогрессивного характера. Формальная законченность—одна 
из характерных черт его композиций. Из трех его симфоний наиболее зна¬ 
чительна третья (1886), несомненно навеянная листовской симфонией «Фа¬ 
уст». В этой симфонии Сен-Санс вводит в оркестр орган, что до него сде¬ 
лал Лист, и партию фортепиано в четыре руки. Колоритная его концертная 
«Алжирская сюита», интересна, как опыт использования арабской мелодики 
и ритмики. , 

Сен-Санс был одним из лучших французских органистов своего времени. 
Этим обстоятельством мы обязаны тем, что он обогатил литературу для обоих 
инструментов большим количеством произведений. Органом Сен-Санс поль¬ 
зуется в различных комбинациях, не только в соединении с хором и оркест¬ 
ром, но и в более интимных камерных составах. Таким образом, он вновь 
возрождает этот полузабытий в начале XIX столетия величественный ин¬ 
струмент. Фортепианным композициям Сен-Санса, отличающимся ясностью 
музыкальной мысли и элегантной формой, вредит их поверхностный тон. 
-В конце концов значительную часть их можно отнести к разряду, так на¬ 
зываемой, салонной. К числу лучших относятся фортепианные вариации на 
тему Бетховена для 2 роялей, фортепианные концерты, в особенности чет¬ 
вертый и пятый, фортепианная фантазия, рапсодия и каприччио с оркестром. 

В качестве оперного композитора Сен-Санс в восьмидесятые и девяно¬ 
стые годы прошлого столетия является наиболее видным представителем вы¬ 
сокого стиля французской музыкальной драматургии. Из десяти его больших 
опер «Ба ргіпсеззе іаипе» (1872, «Бе ІішЬге <ГАг§епЬ> (1877), «Башзоп еі Оа- 
Іііа» (1877), «Еііеппе Магсеі» (1879), «Непгі VIII» (1883), «Ргозегріпе» (1887), 
«Азсапіо» (1890), «РЬгупё» (1893), «Без ВагЬагез» (1901), «Нёіёпе» (1904), 
в которых попадаются отдельные музыкально-выдающиеся страницы и, как 
мы указывали выше, европейское значение имеет лишь «Самсон и Далила» 
(ее историческим прототипом является меполевский «Иосиф»). Премьера этой 
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оперы состоялась вне пределов Франции в Веймаре, а на родине композитора 
она шла сначала в качестве оратории «Самсон и Далила», синтез генделев- я Самс*н ■ 
ских ораториальных форм вагнеровской музыкально-драматической техники Д•****“• 
эпохи «Лоэнгрина» и французской слащаво-благозвучной лирики, повидимому, 
лучше всего отвечала потребностям среднеевропейской публики, модерни¬ 
зованной духовной оперы. Отсюда успех этой оперы. На русскую сцену «Сам¬ 
сон н Далила» проникла в начале девяностых годов не без цензурных затруд¬ 
нений. 

Сен-Санс умер, давно пережив свою славу. Интерес к его творчеству 
даже у консервативной французской публики еще при жизни композитора 
стал иссякать. Но несомненно, что несколько десятилетий Сен-Санс на¬ 
столько концентрировал на себе французское музыкальное общественное 
мнение, так сильно влиял на вкусы своих современников и находил такую 
твердую поддержку в господствующем классе, что вследствие этого другой 
более своеобразный ново-классик Сезарь Франк (1822—1890) не мог до¬ 
биться в тех же кругах должного признания. Сезарь Франк, бельгиец по 1'- Франж. 
происхождению, так же, как и Сен-Санс, начал свою деятельность церков¬ 
ными произведениями и был таким же выдающимся органистом, но в про¬ 
тивоположность своему младшему собрату отличался чрезвычайной скром¬ 
ностью и лишен был какого-либо полемического задора. Сезарь Франк и 
значительно большей степени, чем С.-Санс, подвергался влиянию Шумана, 

Вагнера и Листа, но эти влияния проникали гораздо больше в глубь его силь¬ 
ной и творческой натуры. Франк был, по преимуществу, композитором ка¬ 
мерным и симфоническим, хотя им написано для этих родов музыкального 
искусства сравнительно немного. Все же мы должны признать его фортепиан- Камерные 
ный квинтет (1880), скрипичную сонату (1886), струнный квартет (1889) и ироизведв- 
четыре фортепианных трио высшими образцами французского музыкального нип Фр“"- 
тнорчества. Не менее замечательна его трехчастная И-тоІГная симфония "‘‘ 

(1889), суровая терпкая, очень интересная в гармоническом отношении (ваг-симфония, 
неровские хроматизмы) и смелая по своей ритмической структуре. Менее 
значительны симфонические поэмы Франка «Без Еоіісіез» (1876), «Без 
Пцпп5» (1884 для фп. и оркестра), «Психея» (1887—хор, фп. и оркестр), 
«Проклятый охотник» (1883), но и в них чувствуется не только рука пре¬ 
восходного мастера, а раньше всего музыкант, одаренный живым творческим 
воображением, какого французская музыка, после Берлиоза, не знала. Две 
оперы Франка «Ниіба» (1885), «Сііізеііе» (1888) для него нехарактерны, но Органные ж 
зато важны по своим музыкальным достоинствам его оратории «Руфь» фортеоиан- 
(1846), «Кебетрііоп» (1872), «Без ВеаиШибез» («Семь блаженств» 1880— и ведепии* 
наиболее популярная) и «Ревекка» (1883) и церковные композиции. Верши¬ 
нами его творчества являются его органные произведения фантазии С-Эиг 
и А-Биг, «Прелюдия, фуга и вариации», героическая пьеса, симфоническая 
пьеса и особенно три больших хорала (Е-Биг, Н-МоІІ и А-МоІІ, 1883), вы¬ 
держанные в чистейшем баховском стиле, и знаменитые «Прелюдия, хорал 
и фуга» и «Прелюдия, ария и финал» для фортепиано соло и симфонические 
вариации для фортепиано и для оркестра. 

Сезарь Франк явление более сложное, чем поверхностный Сен-Санс. 
іПримыкая непосредственно к классикам (его ученик и биограф д’Энди на¬ 
зывает его единственным и прямым наследником Бетховена), Франк проявляет 
большую самостоятельность музыкального мышления. Одна из характерных 
особенностей его письма это работа краткими энергично сжатыми мотивами, 
что придает его камерным и симфоническим произведениям импровизацион¬ 
ный характер. В инструментовке Франк любил изысканные и неожиданные, Стиль 
по сопоставлению инструментов, эффекты. Наиболее сильное влияние на по- ф Р а,,ка - 
следующее поколение Франк, однако, оказал своими гармоническими при- 
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емами. В эпоху, когда музыкальное мышление французов отличалось особой 
косностью, Франк нисколько не побоялся бросить вызов французскому му¬ 
зыкальному общественному мнению планомерным использованием вагнеров¬ 
ских хроматизмов, нон’аккордных гармоний и всевозможных параллелизмов. 

Сезарь Франк образовал вокруг себя, благодаря обаянию своей лич¬ 
ности, сплоченный круг преданных учеников, сыгравших значительную роль 
в истории музыки начала XX стелетия. Но самые произведения его туго рас¬ 
пространялись вне верхов французской музыкальной интеллигенции и тех 
буржуазных кругов, которым особенно симпатична была клерикальная ок¬ 
раска его произведений. По типу он близко подходит к Брамсу, не обладая 
все же громадной выдержкой последнего. Франку основные черты француз¬ 
ского музыкального вкуса, стремление к красивой звучности, к мягкой мело¬ 
дической линии, особенно усилившиеся в последний период его творчества 
и неизменная связь с католической культовой музыкой помешали, при всей 
живости его музыкального воображения, сыграть в истории роль, аналогичную 
Берлиозу и окончательно преодолеть застывший, формальный академизм, 
хотя-бы смягченный сильными немецкими романтическими влияниями. Од¬ 
нако, никто в большей мере, чем он не посодействовал устранению старых 
гармонических навыков и торжеству импрессионизма звуков. 

Оставляя в стороне школу Франка, мы коснемся в нескольких словах 
менее интересных с принципиальной точки зрения композиторов переходного 
типа, вписавших свои имена в небогатую событиями французскую симфони¬ 
ческую музыку второй половины XIX века. Ретроспективный уклон, заме¬ 
чаемый у Сен-Санса и Франка, характерен так же для другого глубокого зна¬ 
тока Баха Шарля Видора (род. в 1845). Видор —лучший из современных орга¬ 
нистов, больше всего писал для своего инструмента (8 сонат-симфоний), но 
сочинил также две оркестровые симфонии, из которых первая близка по 
настроению к музыке Сезаря Франка. После смерти Франка он заместил его 
в должности органиста в парижской церкви 51. Зиірісе и пользуется большим 
влиянием в парижских музыкальных кругах. Кроме органных и оркестровых 
произведений Видор написал довольно много фортепианных вещей, камер¬ 
ных произведений, сценическую музыку к различным пьесам, оперы «Нерто», 
«Рыбаки» (1905), балет и пантомиму «Жана д’Арк» (1890). Его перу, кроме 
того, принадлежит отличное исследование о технике современного оркестра 
(дополнение к учению об оркестровке Берлиоза). Как виртуоз, он вместе 
с блестящим исполнителем, но посредственным композитором Александром 
Гьюлманом (1837—т 911) вновь ввел орган в число концертирующих ин¬ 
струментов. Более близко к Сен-Сансу примыкает уже упомянутый нами Эду¬ 
ард Лало (скрипичные концерты, симфонии, скерцо-сонато для оркестра, фор¬ 
тепианные композиции, фортепианное трио и т. д.) и Бенжамен Годар 
(1849—1895), автор нескольких симфоний (готической 1883, восточной 1884, 
симфонии-легенды с хором и соло 1894, драматической симфонии «Тассо» и 
ряда опер: «Педро» (1884), «Жослэн» (1888), «Данте и Беатриче» (1890), «Рюи 
Бля» (1891), «Гвельфы» (1902), ставившихся, главным образом, на француз¬ 
ских провинциальных сценах, большого множества песен, фортепианных ком¬ 
позиций, трех струнных квартетов, трех скрипичных сонат и фортепианного 
трио. Музыка Годара особенно распространялась среди дилетантов, благо¬ 
даря простоте и легкости его письма. Еще сейчас можно услышать кое-что 
из его произведений в кинематографах. Его музыка знаменует собой силь¬ 
ное демократизирование французских салонов и с этой точки зрения, ввиду 
большой ее распространенности, предоставляет некоторый интерес, но худр- 
жественые достоинства ее невелики. Более самостоятельны Эмиль Бернар- 
(1843—1902) — во Франции особенно высоко ценятся его камерные компо¬ 
зиции: сонаты для скрипки, виолончели, струнный квартет, дивертисмент для 1 . 
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духовых инструментов,— Теодор Дюбуа (1837-—1924), с 1896—1905 дирек¬ 
тор парижской консерватории (две симфонические поэмы, два квартета и 
один двойной квартет, фортепианные пьесы), Поль Лакомб (1837) (три сим¬ 
фонии, симфоническая сюита, свыше ста композиций для фортепиано, ро¬ 
мансы и т. д.), А. Пиернэ (род. в 1863), многочисленные камерные компози¬ 
ции, Ринальдо Г аул (род. в 1874) — преимущественно фортепианная музыка, 
■Сильвио Лаццари (род. в 1858)—автор превосходно сработанных инструмен¬ 
тальных сонат, трио и т. д. (Лаццари отчасти может быть отнесен и к школе 
Франка, учеником, которого он является) и Жан Далькроз (уроженец 
французской Швейцарии, род. в 1865 г.), изобретатель знаменитой ритмиче¬ 
ской гимнастики и автор красивых песен в народном характере. 

Для полноты картины необходимо упомянуть, что и Шарль Гуно написал 
в 1885 году «Маленькую симфонию» для девяти духовых инструментов, вы¬ 
держанную в жизнерадостных моцартовских красках. Такие сомнительные 
таланты, как м-м Шаминад (род. в 1861) и других производителей салонной 
пошлости, к сожалению, популярных в любительской среде, мы обходим мол¬ 
чанием. 

Третий по французскому масштабу крупный представитель музыкаль¬ 
ного академизма Габриэль Форе (1845—1924) дожил до наших дней. Форе, 
не такая импозантная фигура, как Франк, был более уравновешенным ма¬ 
стером. Не принадлежа к числу непосредственных учеников Франка, он, од¬ 
нако, в пределах академически устойчивого художественного вкуса готов 
был заимствовать у него кое-какие гармонические новшества, даже довольно 
смелые, преимущественно в области вокальной. Лучше и полнее всего Форе 
выразился в своих романсах, которые он писал на протяжении всвего своего 
творчества от 1865 до 1922 г. Ему принадлежит несомненно огромная за¬ 
слуга замены традиционно-эффектного французского романса более одухо¬ 
творенными и более соответствующими современному состоянию француз¬ 
ской поэзии вокальными композициями. Форе — единственный крупный фран¬ 
цузский лирик конца 19 в., до появления школы Дебюсси — модернизованный 
Шуман. За свою энергичную борьбу против пустой музыкальной фразеоло¬ 
гии он получил в шутку во французских академических кругах прозвище 
«большевика». Но, в сущности говоря, Форё всю свою жизнь работал на ма¬ 
ленький круг эстетов и никаких революционных переворотов во французской 
музыке не произвел. Среди ста тридцати опусов им написанных, оркестровой 
музыки мало. Лучшими его симфоническими произведениями надо признать 
его балладу для фортепиано и оркестра (1881) и оркестровую сюиту «Пелеас 
и Меллисанда», написанную в 1898 году, за четыре года до появления зна¬ 
менитой музыкальной драмы Дебюсси. Больше он сделал для камерной му¬ 
зыки: три струнных квартета,' два квинтета, по две сонаты для скрипки и 
фортепиано, по две сонаты для виолончели и фортепиано и фортепианные 
пьесы утонченной шопеновской фактуры. Неяркий Форе все же возвышался 
над уровнем современного музыкального творчества до намеков на будущие 
достижения импрессионизма. Состоя с 1894 года профессором композиции, 
а с 1905—1920 года директором парижской консерватории, Форе был на¬ 
ставником целого поколения французских музыкантов. К числу его непосред¬ 
ственных учеников относятся: Равель, Флоран Шмит, Роже Дюкас. 

Ближайшим учеником, биографом и апологетом С. Франка является 
Венсан д’Энди (род. в 1851), в настоящее время наиболее выдающийся музы¬ 
кальный ученый и музыкально общественный деятель Франции. В 1894 году 
он совместно с композитором Шарлем Борд основал в Париже высшую «Пев¬ 
ческую» школу «Зсйоіа сапіогиш», сделавшуюся опорным пунктом для новых 
музыкальных течений и дававшую им теоретические обоснования. Певческая 
школа ставила себе целью создавать церковную музыку, отвечающую со- 
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временному состоянию музыкального искусства. Так гласили декларации ру¬ 
ководителей этой школы. Духовным своим вождем они признавали исключи- 
Програшш тельно Сезаря Франка. Такое использование его имени для клерикальных 
„Певческий целей совершенно не соответствовало его заветам, смотревшего на задачи 
школы . ИСК у ССТВа гораздо шире и совсем не считавшего музыку «прислужницей бого¬ 
словия». Метод преподавания Певческой Школы с 1900 г., когда директором ее 
стал д’Энди, пошел по пути чистого историзма в отношении исследования му¬ 
зыки не только духовной, но и светской прошлых веков. Таким образом, из 
характерных черт Франка одна, а именно — стремление к реконструкции 
музыки прошлых веков, сделалась направляющей в деятельности новой школы. 
Уклон к Этому способствовал историко-критический дар самого д’Энди, которому 
■сторизму. !уіу 3ыкальна я наука обязана образцовыми изданиями музыкальных произве¬ 
дений Рато, Монтеверди, Соломона Росси и т. д. 

Мы останавливаемся на деятельности «Зсоіа сапіогшп» потому, что 
дальнейшие судьбы всей французской школы неразрывно с нею связаны. 
„Націю- Еще лет за двадцать пять до основания школы, в 1871 году основано было 
ныьвое^оо- в Париже Сен-Сансом, Франком, Массне, Форе и Дюбуа «Национальное Об- 
Щв выки“ 5 щество Музыки». «Французский композитор, возымевший смелость испробо¬ 
вать себя в области инструментальной музыки, мог бы знакомить публику 
своими произведениями только, устроив на свои деньги концерт, пригласив 
своих друзей и критику», писал за несколько лет до этого в своей книге 
«Гармония и мелодия» Сен-Санс. Толчком к созданию такого общества по¬ 
служила франко-прусская война, об’единившая всю французскую молодежь 
под знаменем национального искусства и борьбы с «немецким засильем». По 
мере смягчения острой национальной вражды общество стало пропаганди¬ 
ровать новую музыку других национальностей, в том числе и немецкую, и, 
в первую очередь, произведения франковской школы (д' Энди, Шоссон, Дюка, 
Кастильон, Маньяр. Лекё). Сезарь Франк до самой своей кончины состоял 
президентом этого общества (Сен-Санс отказался от председательства, ввиду 
допущение произведений иностранных композиторов в программы концер¬ 
тов), и с 1890 года его место занял д’Энди. 

Идеологію «Певческая Школа» и «Национальная Ассоциацая Музыки» были до 
вовой Фраи начала XX столетия рассадниками новой, идеями Франка вспоенной фран- 
выкпдыюй Цузской музыки. Оба эти учреждения не имели влияния на широкие потреби- 
шкодм. тельские вкусы. Здесь создавалось и пропагандировалось искусство для не¬ 
многих, оказавшиееся, однако-ж, исторически действенным благодаря своему 
крепкому мастерству. Музыкальной историографии еще поныне трудно ре¬ 
шить. в какой мере идеи политического национализма и клерикализма, значи¬ 
тельно умеряемого, впрочем, научным подходом к образцам церковной му¬ 
зыки прошлого, сыграли решающую роль в сплочении молодой французской 
музыкальной школы. Но несомненно, что процесс зарождения новаторства 
на почве просвещенного академизма был тесно связан с огромной встряской, 
Влияние которую пережила Франция после 1870 года. Военная катастрофа и после- 
1870 —1871 ловавшая 33 нея Парижская Коммуна создала во французской интеллиген- 
г.г. на за- І,ии настроение беспокойства, неблагоприятное для дальнейшего роста ака- 
рождениг демической культуры. Кроме того, Франция, восприимчивая к иностранной 
модернизма, музыке, искала замену для своего политического врага Германии. И вот, 
мы наблюдаем, усилившееся влияние русского искусства, влияние не исчер¬ 
панное еще поныне. Характерно, что на вечерах «Национальной Ассо¬ 
циации Музыки» за двадцать пять лет только однажды было исполнено рояль¬ 
ное переложение вагнеровского «Зигфрида», в то время, как все попытки 
шовинистической прессы не могли помешать с начала девяностых годов три¬ 
умфальному возвращению Вагнера на сцену Большой Парижской Оперы. 
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Такова была культурная обстановка, в которой постепенно назревал Разница в 
музыкальный модернизм во Франции. В то время, как новаторство Вагнера социальной 
и Листа и всей молодой немецкой школы имело установку на массового 
потребителя, французский модернизм всегда искал высоко-культурного слу- МО ц ВОЙ н 
шателя, способного оценить новую музыку своим утонченным восприятием, фрапцув- 
В сущности говоря, он оставался ограниченным литературно-художествен- ской шко- 
ным салоном, никогда «не унижаясь» до пропаганды в массах. Это отсутствие лы ‘ 
социально действенного момента в музыке характерно не только для пер¬ 
вого этапа французского модернизма (школа Франка), но и более поздней 
его стадии, когда в лице импрессионистов (Дебюсси, Равель — смотри гла¬ 
ву 37), он сделался руководящей силой развития музыкального Запада и Рос¬ 
сии. Наиболее крупной фигурой среди ближайших последователей Франка, 
как мы уже говорили, является Венсан д’Энди. Его можно считать прямоли-„Фв«нкявм* 
нейным «франкистом», приверженцем строгой и солидной музыкальной архи- Д' : * ВДИ - 
тектоники, истекающей из чисто музыкальных задач. Д’Энди по преимуще¬ 
ству симфонист и камерный композитор. Две его оперы «Фервааль» (на соб¬ 
ственный текст композитора 1892 г.) и «Незнакомец» (1902), проникнутые Муаыкаль- 
очень сильной мистической струей в духе вагнеровского «Парсифаля», сце- ные драмы 
нически бледны, повторяют Вагнера и не представляют поэтому самостоя- д ІІДИ 
тельного интереса. Последнее музыкально эпическое произведение д’Эпди 
«Легенда о св. Кристофе» (1920) носит уже откровенно клерикальный ха¬ 
рактер, по типу своему приближаясь к ораториям Франка. Как в «Ферваале», 
так и в «Незнакомце» имеются, впрочем, отдельные очень красивые фантасти¬ 
чески описательные страницы. Симфонист д’Энди, провозгласивший своего 
учителя Франка прямым последователем Бетховена, и сам примыкает к тому Симфоніи 
течению, которое правильнее всего следовало бы назвать неоклассицизмом. д’Эндн. 
Основные признаки этого стиля мы видим в склонности к обновлению гармоний 
сочетаниями, извлекаемыми из контрапунктического ведения голосов, в прене¬ 
брежении внешне изобразительной музыкальной для так называемой «абсо¬ 
лютной». В отношении д’Энди надо отметить, что он не избежал искуса 
программности и из четырех его больших симфоний только одна не имеет 
программного заглавия. Но как истый неоклассик он предпочитает крупные Стиль ком- 
формы и технически хорошо обработанную музыку—хрупкие образы, неж- позиций 
ные контуры, утонченно обостренные гармонии не свойствены его музыке, д нди ' 
мужественной и серьезной, порой не лишенной сухости. Наиболее ярким 
симфоническим произведением д’Энди является его третья В-Оиг’ная симфо¬ 
ния ор. 57, в которой основные черты, характеризующие его личность, про¬ 
являются сильнее всего. Первая симфония «Ян Гуния», вторая «На тему 
горцев» (с роялем), а также последняя симфония «Зутріюпіа Ьгеѵіз бе ЬеІІо 
еаИісо» (краткая симфония о галльской войне, 1919 г.) носит отпечаток 
программности. Во всех этих симфониях строго проводится принцип тема¬ 
тического единства, один из основных догматов французской школы. Кроме 
того, д’Энди принадлежит ряд симфонических поэм и циклов: «Зачарованный Сямфониче- 
лес» ор. 8, «Валленштейн» симфоническая трилогия, изображающая очень СК д4ндн МЫ 
рельефно отдельные персонажи шиллеровских драм, оркестровая легенда 
«ЗаицеПеигіе», оркестровые сюиты «Картины Путешествий», «Летний день 
в горах», «Поэма реки» (1921) и, наконец, замечательные вариации «Иштар», 
построенные в обратном порядке, так что самая тема появляется в конце 
(согласно ассирийской легенде богиня Иштар разоблачается постепенно от 
своих семи одеяний). Но как в этих произведениях, так и в многочисленных 
камерных и хоровых произведениях д’Энди (для огромного смешанного хора 
Певческой Школы), талант конструктора звуков преобладает над непосред¬ 
ственно впечатляющей силой его произведений. Ценны также и литературные 
работы д'Энди, в которых сказывается его острый критический ум, но и 
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вместе с тем, какая-то узость их автора, убежденного клерикала и национа¬ 
листа. Большой известностью пользуются во Франции его большой курс 
композиций (два тома (1902—1909), здесь д’Энди выступает сторонником 
гармонического дуализма). 

Группа молодых композиторов, при всем разнообразии своих личных 
творческих особенностей вокруг Певческой Школы, руководимой д’Энди, и 
музыкального издательства «Е(Шоп тиіиеііе», продолжала существовать до 
последнего времени, как содружество убежденных последователей Франка 
и Вагнера. Историческое назначение этой школы заключалось в укреплении 
среди французских музыкантов полифонического мышления, в противопо¬ 
ложность национальной склонности французов, к самодовлеющей краске и 
остроте мимолетных художественных ощущений. Важнейшими представите¬ 
лями этого течения, противоположного импрессионизму и имеющего иные 
истоки, были скончавшиеся Леке, Шоссон, Кастильон, Кокар, Боря, Каген, 
Руссо, Маньяр, Северак и здравствующие Дюпарк, Ропартц, Врелье, Витков- 
скиіі, Руссель, Самасей. Большинство из них—ученики, либо самого Франка, 
либо «Певческой Школы». Мы остановимся лишь на нескольких, более за¬ 
метных талантах. Бельгиец Вильом Леке (1870—1894), непосредствен¬ 
ный ученик Франка, скончался 24 лет. Он оставил слишком мало, чтобы пред¬ 
сказать дальнейшее развитие его таланта, но интересная оркестровая фанта¬ 
зия на две анжерские песни и скрипичная соната содержат свежие и жизнен¬ 
ные музыкальные мысли. Более определенно вырисовывается творческая фи¬ 
зиономия Эрнеста Шоссона (1855—1899), музыканта, достигшего большей 
зрелости, чем Леке. Его музыка содержательна и серьезна, индивидуальна 
по выражению и отлично выдержана в послефранковском гармоническом 
плане. К числу наиболее известных композиций Шоссона относятся симфо¬ 
ническая поэма «Вивиан», симфония «В-Оиг», знаменитый скрипичный кон¬ 
церт и две оперы («Елена» и «Король Артур»). Композиции Шоссона можно 
считать образцами умеренного французского романтизма и наряду с вли¬ 
янием Франка в них чувствуется близость к Шуману и его школе. Алексис 
Кастильон (1838—1873) и Жозеф Кокар (1846—1910), принадлежащие к 
старшему поколению «франкистов», важны, как организаторы и теоретики 
нового движения. Кастильон, автор небольшого числа камерных композиций, 
был организатором «Национального Музыкального Общества», а Кокар, на¬ 
писавший ряд опер, был вместе с тем, автором биографии Франка и очерка 
истории музыки во Франции, выдержанного в прогрессивном духе. Оба они 
принадлежали к поколению, принимавшему активное участие в франко-прус¬ 
ской войне и проникнутому сильным националистическим пафосом. Шарль 
Борд (1863—1909), основавший вместе с Венсан д’Энди «Певческую Школу», 
выделился своими исследованиями о басских песнях и редактированием собра¬ 
ния французских музыкальных примитивов. Альбер Каген (1846—1903) и 
Саму иль Руссо (1853—1904) писали почти исключительно для сцены. Аль- 
берик Маньяр (1865—1914), расстрелянный немцами во время наступления 
на Париж, интересен, как симфонист с «ретроспективным» уклоном, по типу 
своему приближающийся к Венсан д’Энди. Им написаны четыре симфонии, 
три симфонические поэмы, три оперы, из них одна «Иоланта», на сюжет одно¬ 
именной оперы Чайковского, и немного превосходной камерной музыки. 
Маньяр может быть отнесен к «необетховенцам», к группировке, определенно 
намечающейся среди последователей Франка. Деода Северак (1873—1921), 
композитор и музыкальный публицист, известен своими превосходными ро¬ 
мансами, органными композициями (в них орган чрезвычайно оригинально 
использован для звуковой живописи), фортепианной сонатой, танцами для 
фортепиано. Среди современных франкистов Анри Дюпарк (род. в 1848) ин¬ 
тересен, как автор тонко прочувствованных романсов на слова Готье, Бод- 



лера, Коппэ, Сильвестра, де-Лиль и т. д. Гю-Ропартц (род. в 1864, с 1919 года г. Ропартц. 
директор страсбургской консерватории) своими маленькими бретонскими 
легендами, маленькими оркестровыми пьесами, а также фортепианными трио 
(1918) создал себе имя утонченного знатока оркестра и камерного ансамбля. 

Талант Виктора Врелье (род. в 1876) особенно высоко ценится В. д’Знди. и рельс. 
Ему принадлежат симфония (со скрипкой соло), фортепианный квартет 
трио, скрипичная соната и опера «Простак Оливье» (1922). Г. Виткоп- Ннткон- 
ский (род. в 1867), симфонист и камерный композитор, обслуживающий 1КИЙ - 
главным образом провинцию, также принадлежит к «необетховенской» группе, 
пользуясь вместе с тем для своей камерной музыки бретонскими напевами. 

Так же, как Кастнльон, Кокар и Руссель, он был первоначально военным 
и примкнул к новому музыкальному течению в зрелых годах—явление анало¬ 
гичное русской «Могучей Кучки». Альбер Руссель (род. в 1869), первона- Руссель, 
чально моряк, впоследствии сделался учеником д’Энди и с 1902 года состоит 
профессором контрапункта «Певческой Школы». Руссель, по преимуществу, 
камерный композитор, для оркестра он написал три симфонии: «Лесная 
поэма» (1908), «Празднество весны» (1921) и симфонию В-Биг (1922). Кроме 
того его перу принадлежит балет «Рабата ѵаіі», в которой с особенной силой 
проявился вообще ему свойственный красочный талант, согретый яркими впе¬ 
чатлениями индийской экзотики и опера «Рождение арфы» (1923). А. Капл:> а. Каи ль 
(1878—1925), автор больших хоровых произведений и превосходный дири¬ 
жер-пропагандист новой французской музыки. Последний, Гюстав Самазей Сшмязей. 
(род. в 1877, ученик Шоссона и д'Энди, докладчик о музыке при правитель¬ 
стве республики), автор отличных вариаций для органа на тему Баха, струн¬ 
ного квартета, фортепианных пьес и т. д. 

Этим перечислением мы заканчиваем обзор композиторов переходной 
эпохи, об’единенных общностью школы и при всех своих индивидуальных 
отличиях и даже при некотором уклонении от догматов Франка и д’Энди, 
все же очень характерных для переходной эпохи, отделяющих друг от друга 
двух крупнейших представителей французского симфонизма—Берлиоза и Де¬ 
бюсси. Мы увидим из дальнейшего изложения, что неоклассическое течение, 
не исчерпав себя в творчестве этих композиторов, находит свое продолжение 
и в XX столетии у композиторов, испытавших на себе сильнейшее влияние 
нового могущественного течения, импрессионизма. 


Л II Т !■: Р А Т У Р А 

Гуно. Т Ь. I) н Ь о і з. СЬ. Соипосі. Париж. 1896. 

Н. I т Ь е г I. СЬ. Соипосі. Париж 1897. 

Р. V о а з. Соипосі. Лейпциг, 1895. Реклам (ВегйЬтіе Мизікегь Литература 

). Б. Р г о і К о т ш е еі А, 13 а п <і е 1 о I. Соипосі. (2 т.1 Париж. 1ЯЦ. к главе 32. 

Р. НіІІетасЬег. СЬ. Соипосі (Мизісіепз сеІёЬгез). Париж. 1914. 

Р. Ьапбегпеу „Раиьі“ сіе Соипосі. Париж. 1920. 


На русском языке. 

Гуно. Воспоминания артиста (перевод. А. Оссовскогоі. Петербург. 1905. 
Тома. Кепё Вгапсоиг. А. ТЬошаз. Париж. 

Визе. СЬ. Ри^оі. Вігеі еі зоп оеиѵге. Париж. 1886. 

Н. О а и I Ь і е г з-Ѵ і 11 а г I. С. Вігеі. (Мизісіепз сёІёЬгезі. Париж. 

Раиі Ьапсіогшу. Вігеі. (Без таіігез сіе Іа тизщие). Париж. 1924. 

Р. Ѵозз. Вігеі. Лейпциг. 1899. (Реклам. Мизікег-Віо^гарЬіеп). 

А. %еІ88шапп. Вігеі. Берлин. 1907 Серия „Мизік" ред. Р. Штрауса). 
Р.Ше1гзсЬе. Капбріоззеп ги Вігеі'з „Сагшеп" (Ни§о БаКпег), Регенс¬ 
бург 1912. 




На русском языке: 

М. II в а н о в-Б о р е ц к и й. Кармен. (Опера Бизе), Москва 1924. 

Е. Браудо. Ницше—философ музыкант (содержит перевод заметок Ницше- 
о „Кармен"), Петрогр. 1922. 

Массив. Б. ЗсЬпеійег. Маззепеі. Еоигпіег. Еіийе зиг 1е зіуіе сіе Маз¬ 
зепеі. Париж. 1906. 

Делиб. Б. Сіпгаий. БеІіЬез. Париж. 1892. 

Оффенбах. А. Магііпеі. ОНепЬасЬ. Париж. 1887. 

Р. В е к к е г. X ОНепЬасЬ. Берлин. 1909. (серия „Мизік" ред. Р. Штрауса) 
С. К і е ^ е г. ОНепЬасЬ ипсі зеіпе ІУіепег ЗсЬиІе. Вена 1920. 

С.-Сапс. О. КеНгеІ. Заіпі-Заёпз. (ВегйЬшіе Мизікег). Берлин. 1899. 

Б А и ^ ё сіе Б а я я и в. З.-Заёпз. Париж 1914. 

.1. Нопегаі. С. З.-Заёпз. За ѵіе еі зез оеиѵгез. 

На русском языке: 

Р о м э н-Р о :і л а н. Музыканты наших дней (пер. Ю. Римской-Корсаковой). 
Петрогр. 1924. Отд. Музык. Летопись. Л- 2. Петрогр. 1928. 

Лало. О. Зёгё. Мизісіёпз Ггат^аіз й'аи)оигй'Ьиі. Париж 19Н. 

С.і. 5 е г ѵ і с г е я. Миящие Ігаі^аіяе шосіегпе. Париж. 1897. 

С. Франк. А. С о 9 и а г Ф С. Егапск. Париж. 1891. 

О. Бегераи. С. Егапск. Еіийе яиг за ѵіе. Париж. 1897 (1904). 

O. Зегѵі ё гез. МизЦие Ігап^аізе тойегпе. Париж. 1907. 

V. <4* I п сі у. С. Егапск. Ь'агіізіе еі зон оеиѵге. Париж. 1907. 

Мау йе К и а е 1 е г. С. Егапск. 1920. 

На русском языке: 

В. Каратыгин. Музыкальная летопись. Кн. 3. Ленинград 1925. 

Г. Форэ. Б. ѴаиНетіп. О. Еаигё еі коп оеиѵге. Париж. 1914. 

А. С о е и г о у. О. Еаигё. (Біе Мизік, ннв. 1925). 

В. д'Энди. Б. В о и § е х. V. сі'Іпсіу. Париж. 1914. 

А. Зёгіеух. V. сі'Іпсіу. Париж 1911. 

На русском языке. 

P. Рол л а н. Музыканты наших дней. Петрогр. 1924. 

Лекб. А. Т і з з і е г. С. І.екеи Париж. 1906. 

О. Зёгё Мизісіёпз Ігапсаіз... Париж 1911. 

Шоссон О Зёгё. Мизісіёпз Ігапсаіз... Париж. 191!. 

A. \Ѵ е і 8 я т а п п. Біе Мияік іп Пег \ѴеЬкгізе. Берлин. 1922. 

Маньяр. М. ВоисЬег. А. МацпагсІ. Лион. 1919. 

Дюпарк. О. Зеге. Мизісіёпз Ігапсаіз... Париж. 1911. 

Ропарц. А. Сое и го у. Ба Мизіяие Ігапсаіяе тойегпе. Париж 1922. 

Руссель. А. Шеіззтапп. Біе Мизік іп Пег АѴеЬкгізе. Берлин 1922. 
Певческая школа. („ЗсЬоІа сапіогит“і. К. К. о 11 а п й. Рагіз, аіз Мизікзіайі. 

Берлин. 1907. (серия „Мизік", ред Р. Штрауса). 

Ученики Франка. К. Саписіо. С. Егапск е Іа зсиоіа пиіяісаіе Ігапсезе. Ми¬ 
лан. 1905. 

B. д Э и д и Ученик Франка Рус. Муз. Газ. 1907. 



Г. ія па тридцать третья (пятая). 


/. Три крупных немецких симфониста конца XIX столетия (Брамс, 
Брукнер и Малер). Социальная обстановка их творчества. Романтизм и нео¬ 
классицизм и немецкой музыке. Процесс об’едииения Германии. Стремление 
к монументальности в немецком искусстве второй половины XIX столетия. 
Возврат к добетховенской музыке. Творчество Брамса. Академизм его 
письма. Профессиональный характер его творчества. Установка на знатока. 
Оппозиция Вагнеру. Камерное и симфоническое начала в творчестве Брамса. 
Пессимизм Брамса. Ницше о Брамсе. Брамс, как явление послеверсальской 
Германии. Его значение для настоящего времени. Существует ли школа 
Брамса? 

II. Музыкальная Вена. Клерикализм южно-германского музыкального 
творчества. Антон Брукнер. Брукнер романтик. Влияние Шуберта на его 
творчество. Крестьянский характер его музыки. «Австрийский пейзаж » 
в музыке Брукнера. Брукнер и католическая реакция. 

III. Густав Малер. Дирижер и композитор. Новое понимание симфо¬ 
низма. Контрапунктическое искусство Малера. Ассиметричная ритмика’ и бес¬ 
конечная мелодия в симфонии Малера. Стремление к звуковой грандиозности 
и действию на широкие массы. Симфония с тысячью участниками, как музы¬ 
кальное празднество. « Неовагнеризм » симфоний Малера. Упрощенность их 
музыкального содержания. Малер — выразитель дореволюционной Германии. 
Современное увлечение Малером. Влияние Малера на последний этап западно¬ 
европейского музыкального искусства. 


Творчество трех крупнейших немецких симфонистов, об'единяемых Три крун- 
настоящей главой, охватывает около пятидесяти лет. За эти полвека Гер- ,,1 ‘ ЙШ1,Х нѳ 
мания и вместе с ней Австрия прошли необычайно быстрый путь экономи- >к ' ( | ( 1 “"* 0 '” м " 
ческого развития, приведший их на одно из первых мест среди так назы- конца XIX 
ваемых «великих держав». Этот быстрый темп экономического развития столетия 
сказался в одинаковой мере как в немецкой литературе, так и в музыкальном (Прайс, 
искусстве сменой художественных течений, отражавших различные ступени Надерѣ’ 
художественного самоощущения господствующих классов. Мы видели, как 
разгром революционных надежд немецкой интеллигенции привел зрелого Ваг¬ 
нера к созданию религии мечтательного идеализма. Это мечтательное, Социальная 
романтическое настроение сильно владело передовыми немецкими музы- обстановка 
кантами, творившими во второй половине XIX столетия. Но одновременно их с \ в в ° ( | >че 
с глубоко-романтичным явлением Вагнера в другой музыкальной области, 
им незатронутой, а именно в камерной и симфонической, зарождается 
другое могущественное течение, тоже нелишенное романтического привкуса 
и осложненное большим музыкально-культурным наследием прошлого, но в 
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конечном счете преследующее иные художественные цели и характерные для 
совсем другой общественной установки. Когда-то передовой музыкант, Шу¬ 
ман, занявший в конце своей жизни консервативную позицию и холодно 
неодобрительно встретивший первые романтические оперы Вагнера, имел на 
него сильнейшее влияние. Ведь «романтика» сама по себе была явлением 
очень сложным и пестрым. С одинаковым правом мы можем назвать «роман¬ 
тиками» Вагнера и идеологически ему противоположного Брамса. Пользо¬ 
ваться такой ненаучной терминологией весьма рисковано. В изумительной 
личности «романтика» Вагнера никогда не угасал пламенный народник, борец 
революционер, «романтик» же Брамс, не менее характерный для немецкой 
музыки второй половины XIX ст., никак не может быть причислен к числу гер¬ 
манских народников. Это — типичный продукт высокой культуры. Он — му¬ 
зыкант, писавший для немногих, для высшего слоя буржуазной интеллиген¬ 
ции и знатоков, до сих пор чуждый широким массам, если исключить не¬ 
сколько популярных его произведений. Как ни усложнял философски свои 
музыкальные драмы Вагнер, он даже в «Тристане» не теряет обще¬ 
ственно - творческого захвата. Главной же предпосылкой брамсовской 
музыки является путешествие публики с обостренным интересом к вопро¬ 
сам музыкально-технического порядка. К тому же кругу обращался в своих 
последних произведениях зрелый Шуман, композитор наиболее ему близкий. 
Для массового слушателя произведения, наиболее важные с точки зрения соб¬ 
ственной авторской оценки, всегда оставались непонятными. 

Творил ли сам Брамс сознательно для такой аудитории, решить трудно. 
Характерным для Брамса является отказ от всякой чувственной красоты ин¬ 
струментального колорита. Брамс, сочинивший свои четыре симфонии (1876— 
1886) после Вагнера в отношении техники инстументовки возвращается 
к бетховенскому образцу. Брамс враг всякой «музыки-настроения» в со¬ 
знании своего великолепного полифонического письма. Он не боится ослож¬ 
нять изложение своих мыслей густым переплетом контрапунктирующих го¬ 
лосов. Его музыка — «музыка мысли» глубокой и серьезной. Звукоформы 
его крайне пластичны при суровой сжатости мелодического содержания. 
Пожалуй, не совсем справедлив упрек Брамсу в том, что он лишен был чув¬ 
ства оркестрового колорита. С первого взгляда его оркестровая музыка 
действительно дает впечатление однообразной звучности, но при ближайшем 
рассмотрении можно найти немало интересных красочных деталей, не¬ 
смотря на скупость Брамса на яркие пятна. 

Как и у всех очень крупных художников в творчестве Брамса встреча¬ 
ются моменты, как будто противоречащие друг другу. Так же, как и Франка, 
его можно назвать" сильнейшим бетховенистом XIX столетия, причем исход¬ 
ной точкой для Брамса служит Бетховен последних квартетов. От него, а 
также от романтиков он заимствовал быстрое и многообразное разверты¬ 
вание в музыке психологических переживаний. Но от своих предшественни¬ 
ков— романтиков Брамс отличается большей мощностью и строгостью сим¬ 
фонического мышления. Никто из них не владел так искусством тематиче¬ 
ской разработки, приемами, подчас, крайне своеобразными как он. В смы¬ 
сле глубины и силы фактура Брамса остается единственной во всем музыкаль¬ 
ном искусстве XIX столетия. 

Мы до сих пор главным образом распространялись о Брамсе — симфо¬ 
нисте, а между тем им для оркестра написано немного: две серенады, четыре 
симфонии, вариации на тему Гайдна и две концертные увертюры, по каче¬ 
ству музыки не уступающие симфониям. Для композитора, скончавшегося 
шестдидесяти четырех лет от роду, это немного. Сам Брамс считал себя по 
преимуществу камерным композитором и утверждал, что он никогда не на¬ 
пишет симфонии. Первая его симфония С-МоІІ, или, как называли ее друзья 
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Брамса, «десятой» (намек на то, что она достойна продолжения девятой 
симфонии Бетховена) написана сорокатрехлетним композитором в 1876 г. 

Иоганнес Брате родился 7-го мая 1833 года в Гамбурге, был сыном оркестро¬ 
вого контрабасиста, который дал ему первые уроки музыки. Четырнадцати 
лет он уже выступал, как концертный пианист, а двадцати лет он вместе 
с венгерским скрипачом Э. Ремени предпринял концертную поездку, во время Жизнь 
которой познакомился с Листом и Шуманом. Последний напечатал в своем Брамса, 
журнале 23 октября 1853 года восторженную статью о молодом музыканте, 
что дало Брамсу возможность напечатать свои первые сочинения (три форте¬ 
пианные сонаты ор. 1, ор. 2 и ор. 5, скерцо Ез-МоИ ор. 4, трио Н-Оиг, шш- Отиып Щу- 
следствии переработанное, и три первые тетради песен). С 1854 года до конца 0 

шестидесятых годов Брамс кочевал по различным городам Германии, отдавая ,|ШМС0, 
свои силы то дирижированию, то концертным выступлениям в качестве пиа¬ 
ниста. В этот период им было написано большое количество романсов, хо¬ 
ровых композиций, ряд камерных ансамблей с фортепиано (квартеты, квин¬ 
теты), фортепианный концерт и ряд других Фортепианных композиций, два 
струнных секстета и грандиозный «Немецкий Реквием», на кончину матери, 
где свойственная Брамсу мистическая настроенность проявляется с особенной 
силой. С начала семидесятых годов Брамса начинает привлекать все больше Переезд в 
и больше Вена, где он начинает развивать энергичную деятельность орке- Бену, 
стрового дирижера и куда переселяется в 1878 году. К этому времени его 
композиторская слава окончательно упрочается, и Брамс отдается исключи¬ 
тельно своему творческому призванию, изредка выступая в качестве дири¬ 
жера и пианиста-исполнителя своих произведений. В Вене же он и скончался 
3-го апреля 1897 года. Подобно Бетховену он оставался до самой смерти оди- ч< *Р ты ® хо Д' 
ноким, находя в кругу друзей замену недостающей семьи. По некоторым ра** 
своим привычкам он так же напоминал Бетховена. По внешности столь же Ветхопѳ- 
суровый и замкнутый, как творец девятой симфонии и такой же, как он от- ном. 
зывчивый на все творческое в жизни, Брамс с такой же глубочайшей серьез¬ 
ностью и высоким героическим пафосом относился к своему призванию ком¬ 
позитора. Крайне независимый, строгий к себе и другим Брамс не занимал 
подолгу каких-либо музыкальных постов, стараясь всегда жить вольным ком- Верность 
позиторским трудом. Как пианист-виртуоз и дирижер Брамс никогда не отли-д*®®^ 
чался внешним блеском исполнения. Известный историк музыки Герман Креч- яу прмзва- . 
мар писал в восьмидесятых годах, что он никогда не испытывал большей теп- нню. Ц* 
лоты и яркости от фортепианной игры, чем слушая в исполнении Брамса его 
собственные фортепианные и камерные произведения. Тоже подтверждает и 
Шуман, говоря, что «Брамс обладал удивительной способностью извлекать из 
рояля все краски органа и оркестра». Но вместе с тем, по показаниям совре- Отзывы об 
менников, Брамс, выступая в концертах, часто терял самообладание, не- “гр^Брпм- 
милосердно форсировал звук, злоупотребляя сильнейшим образом педалью. 

Все количественно чрезвычайно богатое творчество Брамса (им напи¬ 
сано 121 опусов) можно подразделить на три периода. Первый период (1853— 

1868), заканчивающийся созданием «Немецкого Реквиема», носит исключи¬ 
тельно камерный характер. В этот период им, кроме камерных произведений, 
создан был еще ряд больших вокальных композиций. Второй период (1868 — Т І ,Н перио- 
1884) — время написания симфоний и крупных хоровых произведений с °Р“ лл ч *ствв 
кестром; наконец, последний третий период (1884—1897) — вновь по преиму- Брамса, 
ществу камерный. Последнее очень характерно. Брамс, в конечном счете, все 
же камерный композитор, и его великолепные симфонии — продолжение 
углубленного камерного стиля последних квартетов Бетховена. Брамс, по на¬ 
туре лирик, лучше всего раскрывающийся в камерных формах, и даже в круп- Кацлрный 
нейших своих произведениях, симфонических и ораториальных, он является С1ИЛ ^Бр«м- 
тем же мастером интимной выразительности. Камерное творчество его идет 
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в своем развитии от юношеских романтических произведений с излюблен¬ 
ными мрачно-фантастическими музыкальными сюжетами к более спокойным 
формально строгим и сжатым композициям, в которых сильнее всего чув¬ 
ствуется влияние Бетховена и Гайдна, а также старо классических мастеров 
Развитие XVI и XVII столетия. На всем протяжении этого творчества очень сильна 
камерного б ЛИЗО сть к немецкой народной песне, глубоким знатоком которой Брамс, 
С ™сп рйМ "несомненно, был. К этим основным влияниям примешивается еще и некоторая 
зависимость Брамса от Шумана. Сам Брамс считал себя его продолжителем. 
Таким образом, в мужественную, крепкую по своей структуре, музыку Брамса 
вливается мягкая, женственная струя, не совсем идущая к основному ха¬ 
рактеру его творчества. Ранее и определеннее всего творческие особенности 
Брамса проявились в его фортепианных произведениях. 

Фортешшн- Начав с больших сонат, написанных под сильным обаянием Шумана, 
Л ^вдвни , я Брамс быстро вырабатывает свой собственный облик. Замкнуты^ в себе, 
Брпмгп. Брамс, склонный к внезапным вспышкам сильного волевого темперамента, он 
упорно и настойчиво борется в своих фортепианных произведениях с сопро¬ 
тивлением звукового материала. Отсюда властный, упрямо настойчивый ха¬ 
рактер его письма, иногда угловатого и жесткого. Он заметно углубляется в 
прошлые века музыкальной истории. В его изумительной вариационной тех¬ 
нике и в столь же замечательном контрапунктическом письме чувствуется 
Близость к глубочайшее знание англичан и нидерландцев XVI века. Но наряду с таким 
” П П столот* ретроспективным уклоном Брамс очень тонко пользуется звучностью совре- 
' менного фортепиано. Он один из самых передовых художников фортепиан¬ 
ного тембра. Так же, как у Шумана, Шопена, Скрябина, у Брамса имеются 
свои совершенно личные приемы «фортепианной» инструментовки, что в со¬ 


единении с его искусной архаизацией и тяготению к сильно осложненной 
ритмике придает глубоко,мысленно серьезный тон его фортепианной музыке. 
Формы фор- в своих фортепианных соченениях Брамс больше всего любит эпический тон, 
тѳпиавной тон на р 0дных саг , баллад и рапсодий. Его богатая фантазия имеет определенно 
Брюися. выраженный северный характер. В отношении формы он очень разнообразен. 

Примыкая к Бетховену, Брамс придерживается сонатной схемы в бетховен- 


ских пределах, но, с другой стороны, в крайних частях своих сонат он рап- 
содичен, почти упраздняя самое понятие сонатной дисциплины. В его сона- 
Тематиче- та х, между прочим, замечателен последовательно проведенный принцип те- 
•ское един- матич еского единства (тема отдельных частей получается в процессе ритми- 
СТВ0 ‘ ческого преобразования одной основной). Это прием — листовский, что в 


свое время, и было отмечено. Тот же метод мы встречаем и у представителен 
школы Сезаря Франка, в этом пункте сближающейся с Брамсом. Далее Брамс 
Близость охотно прибегает к формам баллады и рапсодий, характерных для Шопена 
к Листу. и л иста з своем крупнейшем произведении для фортепиано с оркестром, 
Б-тоИ’ном концерте он приближается к монументальности девятой симфонии 


Бетховена. В более же мелких композициях чувствуется, напротив того, им¬ 
провизатор, вдохновляемый моментом. Чрезвычайно характерны для Брамса 
Ронавсы его вокальные произведения. Среди 121 его опусов имеются 31 тетрадь ро- 
рамсп. манс0В) 20 двухголосных песен, 7 тетрадей сольных вокальных квартетов с 
фортепиано. Все это, не считая огромного количества обработок народных 
песен и детских песен, составляет около 300 вокальных композиций. Уже 


самое количество доказывает, какое значение придавал Брамс этой отрасли 
творчества. По плодовитости он нисколько не уступал Шуберту, напоми¬ 
ная его вместе с тем и общим мужественным характером своей лирики, 
Песни Брамса относятся к лучшему, что было создано после Шуберта и Шу- 
Блиаость мана в Германии. Широкую известность он впервые приобрел, так же, как 
к Шуберту. и Шуберт романтическим циклом песен «О прекрасной Магелон» на слова 
Тика. Больше всего сам Брамс любил Шуберта. Он действительно на’поми- 






нает его по характеру мелодики, но в общем его напевы лишены специфиче¬ 
ской шубертовской мягкости. Их особенности определяются отчасти «готи¬ 
ческой» ритмикой, основанной на обильном применении синкоп, музыкально 
очень сложным аккопаниментом и оборотами, напоминающими средневековые 
лады. Один из лучших знатоков Брамса, Ф. Спита первый обратил внимание Хпрявхеі» 
на необычайную зрелость брамсовской вокальной лирики, в лротивополож- й Р“*сов- 
ность несколько юношескому характеру романсов Шуберта и Шумана. Дей- <к ° ДН к^ Лв 
ствительно, его романсы написаны «кровью сердца» и скорее всего подошли 
бы к Бетховену, если бы последний уделял бы больше внимания вокальному 
творчеству. Присущее Брамсу сурово-элегическое настроение сказывается в 
них особенно глубоко. Сильно выраженной эротической струи мы у него 
не находим, хотя Брамс, склонный в своих романсах к сентиментальности, 
большое место уделяет песням любви. К большим достоинствам его вокаль¬ 
ной лирики относится его очень продуманный и индивидуальный подбор 
текстов, преимущественно из романтической поэзии Арнима, Брентано, Тексты 
Тика, Эйхендорфа, Рюккерта, У .панда, свидетельствующий о его тонком ли- екихром* н- 
тературном вкусе. Любопытно предпочтение, оказываемое им мюнхенскому сов . 
поэту Георгу Даумеру (1800—1875), натурфилософу и ненавистнику хри¬ 
стианства. Это тем более примечательно, что в лучших своих произведе¬ 
ниях (например, в четырех серьезных песнопениях) он отдает обильную дань 
своим мистическим переживаниям. Еще сильнее эта мистическая настроен¬ 
ность проявляется в больших хоровых произведениях Брамса: «Немецкий 
Реквием» (1867 — 1868), «Песнь судьбы», иногда называемая «малым реквием» Вольшне 
(1871), «Триумфальная песнь», на победу германского оружия, «Нения», х °Р° вые 
т.-е. надгробный плач (1881) и «Песнопения Парок» (1883), текст Гель-* 0 ’"™®!* 4 * 11 
дерлина и ряд небольших хоровых композиций преимущественно на тексты 
религиозного характера и «Путешествии по Гарцу» (рапсодия для альта, 
мужского хора и оркестра на слова Гете). Самым крупным из них является 
«Немецкий Реквием», одно из монументальнейших созданий после-бахов- 
ской протестантской духовной музыки. В ^том реквиеме, далеком от 
обычного, церемониального надгробного богослужения, Брамс сделал по¬ 
пытку подойти к драматической декламации баховских кантат. В некото- „Немецки* 
рых местах, как например, в тридцатитрехтактном органном пункте ре- Р‘' квнеи “- 
мажорной фуги он чисто полифоническими средствами достигает потряса¬ 
ющего впечатления. Остальные хоровые произведения Брамса очень ^ паыв хо- 
неровны. Некоторые из них невполне своеобразны, как «Триумфальная 'цаведевня 
песнь», которая слишком рабски копирует Генделя, чтобы иметь само- Нрнмса 
стоятельное значение. Очень поэтична рапсодия «Путешествие зимой», глу¬ 
боко прочувствованный, выдержанный в темных тонах зимний пейзаж. 

Лучшие камерные произведения Брамса (три скрипичные сонаты, две Цпмерная 
для виолончели, две для кларнета, три фортепианных трио обычного состава, музыка 
одно трио с валторной и одно с кларнетом, три струнных квартета, три фор- ь Р амсж - 
тепианных, два струнных квинтета, одно с фортепиано, одно с кларнетом и 
два струнных секстета), всего 22 отдельных композиции, занимают так же / 
очень почтенное место в после-бетховенской музыке. В настоящее время ни 
один серьезный камерный исполнитель не может обойти этих произведений. 

В них Брамс, оторванный от реальных впечатлений окружающего мира, из¬ 
бежал двух опасностей камерного стиля: чрезмерной механизации письма 
по готовым уже схемам и виртуозности, как самоцели. Он более, чем 
кто-либо другой из композиторов второй половины XIX ст. в своем музы¬ 
кальном мышлении сливался с инструментальной стихией и во всех без 
исключения его инструментальных композициях много глубокой и бла¬ 
городной поэзии. То, что мы обычно связываем с нашим пред¬ 
ставлением о Брамсе, пластичность и проникновенность мелодии, умение из 




краткого мотива, иногда даже из нескольких звуков строить большие формы, 
разнообразная ритмика, необычайные гармонии, навеянные изучением ста¬ 
ринной музыки и душевная значительность — все это неот’емлемо и от его 
Последние камерных произведениях. Трудно одному из них отдать предпочтение. Из- 
камѳрпые местный под’ем, пожалуй, чувствуется в последних его камерных опусах (в 
ния Врамсп. В-биг’ном квартете, квинтете с кларнетом, кларнетной сонате). Здесь Брамс, 
Четвертин достигнув вершины своего мастерства, действительно сказал, музыкально и 
симфония, человечески, свое последнее слово. К сожалению, как раз эти совершенней¬ 
шие произведения Брамса меньше всего популярны. К таким же высшим дости¬ 
жениям Брамса принадлежит еще его последняя Е-тоН'ная симфония. 

Обществен- Подводя итоги такому сложному музыкальному явлению, как твор- 
поѳ знача- чество Брамса, мы должны его признать крайне характерным для эпохи семи- 
“ десятых и восьмидесятых годов, когда в связи с об’единением Германии и 
пышным расцветом ее промышленности начинает обостряться интерес к на¬ 
циональному немецкому искусству. Сам Брамс, крайний консерватор, го¬ 
рячий патриот и сторонник идеи «великой Германии» (что доказывается, 
между прочим, его композициями в честь германской победы 1871 года), счи¬ 
тал себя выразителем этого мощного под’ема. В таких общественных усло¬ 
виях самое искусство Брамса приобрело в сознании его современников 
Брамс, кпк ярко национальное значение и получило благодаря этому ту широкую по- 
спла. при- пулярность, на которую в силу своей сложности оно не могло бы при иных 
ная Вагяе- обстоятельствах рассчитывать. Брамс сделался знаменем тех музыкальных 
ру. кругов, которые в творчестве Вагнера видели посягательство на националь¬ 
ные ценности немецкой музыки и с отвращением относились к революцион¬ 
ному содержанию (как идеологическому, так и чисто бытовому) его музы¬ 
кальных драм. Правда, такое принципиальное противопоставление Вагнера 
Брамсу было сделано помимо воли последнего, и образовавшаяся вокруг его 
имени шумиха, привлекавшая к нему внимание самых широких интеллигент¬ 
ских кругов, была для него крайне нежелательна. Но именно это «антивагне- 
рианство» Брамса оказалось важным моментом в распространении его из¬ 
вестности. 

Пессимизм, С другой стороны большое значение в оценке Брамса придавали основ- 

Брпмс и его ному пессимистическому настроению его музыки. Пессимист и мистик Брамс, 

связь с ап- признававший, что смысл жизни—страдание, является выразителем социаль- 
пядно-евпо- 

пейской ли- н0 отрицательного мрачного индивидуализма, характерного для всего европеи- 
тераіурой ского искусства его времени. Его пессимизм Ницше едко назвал «меланхолией 
бессилия». Мы увидим дальше, как в симфониях Малера, в некоторых от- 
Нвцшѳ о ношениях родственных брамсовским, этот скорбный тон будет доведен 
римсе. д0 Т р агического К р ИКа . Но, вместе с тем, в музыке Брамса слишком 
Жизвеут- много здорового, жизнеутверждающего народного юмора, чтобы его 
всрзЕдпю- можно было отнести всецело к музыкальным скарбникам. Замкнутый «до- 
щие начала иосед» Брамс находил в музыке и светлые, радостные стороны, выраженные 
Брамса венск °й школой: Моцартом, Шубертом и даже Иоганом Штраусом. То же^* 
что его современниками ощущалось, как отсутствие яркости и монументаль¬ 
ности, была характерная для Брамса камерность его музыки, чуждавшейся 
всего внешне-эффектного, театрально-показательного, кричащего. 

Брамс и рус- Когда впервые стали исполняться произведения Брамса в России, не- 
ская музы- возможно сказать, ввиду отсутствия точных данных о русской концертной 
кяльнла об- жизни. Первое ознакомление русской публики с камерной музыкой Брамса 
щоствен- произошло, по всей вероятности, в конце шестидесятых годов (впервые боль- 
иость. шое симфоническое произведение Брамса «Вариации на тему Гайдна» ис¬ 
полнено было 3 ноября 1874 года на концерте С.-Петербургского ФилармОг 
нического Общества). 
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Произведения его однакоже прививались туго и до недавнего времени 
считались скучными и безжизненными. Интересно привести отзыв Чайков- Чайвонский 
ского по поводу первого исполнения В-сІиг'ного секстета Брамса на квартет- о Брамсе, 
ном утре Русского Музыкального Общества в Москве 7 ноября 1872 года. 

«Когда появились первые сонаты Брамса, Шуман в лаконической фразе: «он 
появился!» поведал своим читателям о пришествии гения и провозгласил та¬ 
ковым юного Брамса. Время показало, однако же, что эта неожиданная вы¬ 
ходка Шумана была ошибкой легко увлекавшегося, снисходительного и бла¬ 
годушного художника. Брамс не оправдал тех надежд, которые возлагал на 
него Шуман, а за ним и вся музыкальная Германия. Это один из тех зауряд¬ 
ных композиторов, которыми так богата немецкая школа; он пишет гладко, 
ловко, чисто, но без малейшего проблеска самобытного дарования, пробавля¬ 


ясь бесконечными переливаниями из пустого в порожнее давно уже всем при¬ 
скучивших музыкальных идей, заимствованных более всего у Мендельсона, 
а также стараясь подражать некоторым внешним приемам Шумана». Не¬ 
смотря на такое отрицательное отношение к Брамсу, характерное не только Влияние на 
для Чайковского, но и для дальнейшего поколения русских музыкантов, русскую му- 
Брамс остался далеко не без влияния на новейшую русскую музыку. Это 8Ыку * 
влияние особенно сильно чувствуется у наших «неоклассиков» Н. Метнера 


(род. 1879), С. Прокофьева (род. 1891), А. Александрова (род. 1883) и др. 
Можно ли утверждать, что на Западе имеется брамсовская школа? 

Сам Брамс не имел учеников и, следовательно, не создал школы в бук- 


Школа 

Брянсп. 


вальном смысле, но его влияние чувствуется на огромном протяжении за¬ 
падно-европейской камерной музыки. Все академически настроенные и бур¬ 
жуазно устойчивые элементы в Германии и странах, находящихся под оба¬ 
янием ее культуры, группируются еще поныне вокруг Брамса, как сильней¬ 
шего выразителя чувств формы. В дальнейшем мы дадим обзор «брамсиан- 
цев», вплоть до самого крупного, Макса Регера. Теперь же заметим только, 
что по мере усиления интереса к полифонической добетховенской музыке, ц_ аиеов _ 
росло и всемерно влияние Брамса, как ее возродителя. Для собирания всех <? к ое Обще- 
материалов, относящихся к биографии и творчеству Брамса в Берлине в ство“. 
1906 г. создалось особое «Брамсовское Общество», действующее еще поныне. 
Тематический указатель его произведений издан фирмой Зимрок. 

В то время, как романтизм постепенно преодолевается в творчестве 
Брамса новоакадемической формой, и немецкая симфоническая музыка XIX 


столетия завершает свой полный круг, возвращаясь к своему первоисточ¬ 
нику, Бетховену, в Вене, наряду с ним действует другой симфонист, стремив- 1’еакцня 
шийся освободить романтическую симфонию от всякой примеси камерности, цр ав " а 
придать ей чисто оркестровый, монументальный характер. Этот симфонист 
Антон Брукнер был на девять лет старше Брамса (род. в 1824 г.) но несколько 
позднее, чем он стал привлекать к себе общественное внимание. Брукнер, 
так же, как и Брамс, происходил из среды мелкой буржуазии (он был сыном 
деревенского учителя) и прошел полный лишений жизненный путь. Перво¬ 
начально он был органистом в Линце, затем, после восьмилетней подготовки 
у знаменитого теоретика С. Зехтера, высоко ценимого еще Шубертом, вы- Жнвнь 
держал экзамен в венскую консерваторию и с 1868 года сделался ее препода- в РУ К 0 ®Р а - 
вателем и одновременно органистом венской придворной капеллы. С 1875 г. 


он был профессором венского университета по кафедре музыкальной науки. 
Скончался Брукнер в 1896 году. Его симфонии стали популярны в середине 


восьмидесятых годов прошлого столетия благодаря настойчивой пропаганде 
гениального дирижера Артура Никиша (1855—1922), исполнявшего их не 
только в Австрии и Германии, но и в других европейских странах и Америке. 
Антон Брукнер написал сравнительно немного, но почти все произведения 
крупного масштаба. Ему принадлежат: 9 симфоний (последняя 9-я неокончен- 


6 История музыке. 
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Пропав еде- ная, в трех частях) и кроме того, еще одна симфония Р-Мо11 (1869), которую 
пия Брук- сам Брукнер не пожелал опубликовать, а также найденная в 1921 году увер- 
яера. тюра С-Мо11; затем ряд церковных композиций, 3 мессы, реквием ІЗ-МоІІ, 
грандиозный «Тебеит» (1886), ряд более мелкой богослужебной музыки, 4 
мужских хора с сопровождением оркестра и фортепиано и струнный квинтет 
Р-Биг (1879). Первая симфония Букнера написана в 1865 году, а последняя 
его симфоническая работа прервана была смертью. 

Имя Брукнера, как и Брамса, в конце восьмидесятых годов сделалось 
оплотом партийной борьбы за обновление непрограммной симфонии. Брукнер, 
как видно из этого перечня, ничего не написал для фортепиано и почти не 
касался области камерной музыки, что несомненно отразилось на его симфо- 
Источиякп низме. Брукнер исходит всецело из оркестрового звучания. Выступая на по- 
еныфонизмп П р И щ е симфонического творчества в конце шестидесятых годов, он в области 
рукнсрп. инст ру ментовки опирается на Вагнера и старается перенести в свои сим¬ 
фонии его композиционные приемы. С другой стороны, его письмо опреде¬ 
ляется сильнейшим влиянием Баха, перед которым он благоговел, как один 
Форша у из лучших органистов XIX века. Классическую схему симфоний Брукнер 
Брукнера, расшатывает крайней свободой в использовании тематически разнообразного 
материала, предпочтением, оказываемым краской перед графикой, и отсут¬ 
ствием внутри каждой части смфонии музыкального единства, возникающего 
из борьбы мотивов. При слушании его симфонии производят впечатление об¬ 
ратное брамсовским: в них отсутствует архитектурный план, сжатость те¬ 
матического развития и до крайности напряженное волевое единство, ха¬ 
рактерное для Брамса. Отдельные части у Брукнера слабо спаяны друг с другом, 
в них почти отсутствует конструктивная логика, и многие страницы его сим¬ 
фоний как будто созданы только для любования их звуковой красочностью, 
Красоч- как таковой. Сам Брукнер говорил, что в его симфониях много «дыр», кото- 
ность Брук- рые он не знал как заполнить вследствие недостаточности техники. При вели- 
В овкеотоа ° колепных симфонических интуициях Брукнер не обладал достаточно ши- 
р р * роким музыкальным горизонтом, чтобы использовать их для симфонических 
построений. Из всех немецких симфонистов он больше всего напоминает Шу¬ 
берта. Его романтизм так же, как и шубертовский, коренится в крайне по- 


Брткнѳр и вышенной эмоциональности, избытке простоты и искренности и, вследствие 
Шуберт, этого, в полном отсутствии художественного чувства меры. Если Брамсу не¬ 
мецкий послебетховенский симфонизм обязан усовершенствованием построе¬ 
ния сонатного аллегро, то наиболее удачными у Брукнера являются медлен¬ 
ные части, адажио, где он непосредственно примыкает к Бетховену, автору 
9-й симфонии. Адажио 7-й симфонии Брукнера — одно из самых замечатель¬ 
ных в музыке XIX века. 

В этих медленных частях проявляется одна из основных брукнеровских 
черт — его наивная религиозность. Выйдя из среды верхне-австрийских кре¬ 
стьян, верных католической догме и совершенно порабощенных клерикализ¬ 
мом Брукнер, как никто из композиторов XIX столетия, является в своем 
творчестве преданным сыном католической церкви и выразителем клерикаль- 
Брукнер ной реакции. Для Брукнера вся природа проникнута церковностью, и сплошь и 


вырнаитель 
клерикаль¬ 
ной реак¬ 
ции. 


рядом широкий музыкальный пейзаж у него прерывается звуковыми изобра¬ 
жениями католических процессий, крестных ходов. В настоящее время инте¬ 
рес к творчеству Брукнера остается ограниченным южно-германскими и ав¬ 


стрийскими кругами, не в силу, конечно, его католического привкуса, кото¬ 
рый представляется совершенно мертвым, ненужным элементом, а благодаря 


тому, что на многих страницах его партитур запечатлелись с большой яр- 
Хувыкаль- костью картины природы и крестьянского быта, к которым Брукнер был 
ный пейзаж ближе, чем кто-либо иной из композиторов после Шуберта. Этот кре- 
у Брукнера. стьянски й композитор, совершенно не затронутый городской культурой, 
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обладал глубоким чувством природы и хорошим чутьем оркестрового колорита, 
недостававшим Брамсу. К сожалению, недостаточность техники лишает его 
оркестровую палитру яркости и декоративности. Тем не менее, наиболее удач¬ 
ными являются симфонии, построенные на чистом культе звуков: Ез-Эиг’наи 
четвертая (1878) «симфония природы», по собственному определению Брук¬ 
нера, девятая (1896), содержащая грандиозную картину бури, некоторые 
скерцо в других симфониях, где им применяются народные плясовые ритмы. Врукввров- 
В редких случаях Брукнеру удавались грандиозные финалы с могуществен- ские - и СШ1 Р 
ными контрапунктическими наслоениями, как например, в восьмой симфонии 40 ' 
С-МоН (1890) или «Тедеуме», исполняемом теперь в качестве заключения к 
неоконченной девятой. Но общая неровность его творчества не дает воз¬ 
можности найти какие-либо определенные формулы для полной его харак¬ 
теристики. 

Рассматривая творчество трех важнейших австрийско-немецких ком¬ 
позиторов конца XIX столетия, необходимо отметить следующее: все они ис¬ 
ходят от Бетховена, причем каждый из них развивает какую-либо часть из 
бетховенской симфонии. Брамс углубляет бетховенское аллегро, Брукнер ада¬ 
жио и скерцо, а Малер, ныне признаваемый величайшим из трех, исходит 
из идеи бетховенского хорового финала. Эта основная проблема занимала 
Малера всю жизнь, и весь смысл его творчества сводится к созданию гран¬ 
диозной хоровой симфонии, равноценной по своему идейному охвату девя¬ 
той симфонии Бетховена. По типу симфонического письма он тесно примы¬ 
кает к Брукнеру. 

Густив Малер — один из величайших в мире дирижеров—родился в г. Мадер. 

1860 г. в Чехии, музыкальное образование получил в венской консерваторки 
и начал свою дирижерскую деятельность в 1881 году дирижером оперетты. 

С 1888 года он становится во главе оперного театра и с 1891—1897 год ди¬ 
рижировал іамбургской оперой, а также симфоническими концертами, как 
заместитель дружески к нему расположенного Бюлова. К этому времени отно¬ 
сится его знакомство с П. Чайковским, о чем сохранились сведения в пере¬ 
писке последнего. Чайковский, сообщая о постановке «Евгения Онегина» в іів “ ко ’ іетко 
Гамбурге, писал: «Здесь капельмейстер не какой-нибудь средней руки, а про- 0 с Л„н ѴВ " 
сто «гениальный»... Вчера я слушал под его управлением удивительнейшее 
исполнение «Тангейзера». К творчеству Чайковского Малер относился с боль¬ 
шой теплотой и интересом. Впоследствии он поставил три его оперы («Евгений 
Онегин», «Пиковую даму» и «Иоланту»). В 1897 году Малер приглашен был, 
по рекомендации Брамса, дирижером венской придворной оперы. Эту долж- 1 ’- Манер¬ 
ность он занимал до 1907 года, проявив максимум дирижерско-организатор- ^"Лской 
скоіі энергии (как постановщик музыкальных драм). В 1907 году Малер по- оперы, 
кинул Вену и ближайшие три года до самой своей кончины действовал, глав¬ 
ным образом, как концертный дирижер в Америке и Европе, в частности в 
России, куда он приезжал в 1907 г. Скончался Малер 18 мая 19:1 года. 

Значение Малера, как гениального дирижера было понято гораздо Общая 
раньше, чем глубокий смысл его музыкального творчества. Так же как и к^мплеиои- 
Брукнер он принадлежал к числу эмоциональных романтиков, но с значи- ского сия¬ 
тельно большим идейным кругозором. Симфонизм его (крупнейшие произведе- фоивяил. 
ния Малера — исключительно симфонии) носят те же черты импульсивности 
и внутренней разорванности, как и брукнеровский. Музыка его насквозь про¬ 
никнута экзальтацией, страстно повышенной выразительностью и той глу- Малер »ы- 
бокой любовью к природе, которая составляет одну из отличительных черт разнтель 
нововенской симфонической школы. Малер всю жизнь был раздираем душев- т Р° гичесв «- 
ными противоречиями — он яркий выразитель трагического конфликта, охва- го К0|, Ф- ,ИК - 
тившего европейскую интеллигенцию, загнанную в тупик индивидуализма. Ма-д Н ® е е ” л в и, к ен 
лер — человек повышенной чуткости и глубоко пытливой мысли, остро чув- ция. 

6 * 
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грандиозно 

гти. 


Оркестр 

Мадера. 


ствовал потребность в коллективизме, слиянии с людьми — братьями. Отсюда 
его страстное искание новых симфонических тем, имеющих народно органи¬ 
зующий характер, т.-е. музыкально совершенно доступных для широких масс. 
Этот общедоступный тематизм малеровских симфоний составляет одну из са¬ 
мых важных черт его музыки. Знаменитая тема радости из бетховенской де- 
Темативм пятой симфонии оставалась для него всегда манящим.и недосягаемым образом, 
симфоний (2 другой стороны, у Малера замечается общее всей послевагнеровской 
алерп. неме ц КО д М узыке стремление к внешней грандиозности. Его оркестр в три 
раза превосходит бетховенский, и для одной из своих симфоний он требует 
Стремление тысячу участников (оркестр, хор и солистов). В этом отношении он является 
к звуковой типичным представителем немецкого искусства девятисотых годов. Установка 
1 ран Д" авно на массы, стремление опереться на них, мечта о всенародном симфоническом 
празднестве в вагнеровском понимании девятой симфонии Бетховена влияли 
глубочайшим образом на его симфонический стиль. Огромным усилием волн 
Малер строил свои симфонические планы, но выполнению их мешала, как и 
Брукнеру, его необузданная эмоциональность. Между замыслом и выполнением 
у Малера зияла неизменно пропасть. 

Оркестр Малер заканчивает собою круг романтиков симфонии. Его мышление- 

Мадера, чисто инструментальное. В значительной мере больше, чем Брамс и Брук¬ 
нер, он владел выразительными средствами оркестра. В отношении блеска ин¬ 
струментовки Малер не знает соперников в истории XIX столетия и в этом 
отношении его можно сравнить только с Берлиозом. Но вместе с тем он тес¬ 
нейшим образом связан именно с австрийским типом симфонии (Гайдн, Брук¬ 
нер). Он любит уют старинных австрийских танцев, не гнушается иногда и 
уличных венских напевов, не боится той пестроты, рыхлости музыкаль¬ 
ного материала, которые, вообще говоря, в противоположность логической 
выдержке и железной конструкции северно-немецких симфоний, есть отли¬ 
чительная черта южно-германской группы симфонистов. 

Поленика Еще при жизни Малера его симфонии вызывали ожесточенную полемику 

против Жа- между их сторонниками и противниками. Эта способность возбуждать вокруг 
дера. се (З я споры об’ясняется тем, что в своей музыке Малер неизменно стремился 
ответить на глубоко волнующие запросы его времени. Трагедия Малера до 
известной степени трагедия немецкой интеллигенции эпохи германского импе¬ 
риализма, неудовлетворенной своим положением и социально одинокой. Ма¬ 
лер пытался найти выход из этого одиночества искусно приподнятым народ¬ 
ничеством своей музыки. Он старается захватить из гущи современного ев¬ 
ропейского города ее крикливую и сентиментальную лирику, даже сам под¬ 
дается этому фальшивому сентиментализму, бросается в об’ятия ново-хри¬ 
стианской мысли, лишь бы уйти от сознания безысходной тоски и отчаяния 
Творческое Ч еловека вне жизни. Здесь кроются черты, сближающие его с Чайковским. 
*Чай ков-* ^ ак П0Сле Д ни й был певцом русской интеллигенции, так и Малер может счи- 
скии. таться представителем передовых слоев немецкого буржуазного общества 
конца XIX века. Его изолированное положение в кругу немецких компози¬ 
торов (Малер был евреем и испытал на себе всю тяжесть обостренного анти¬ 
семитизма) усиливали боль и тоску этого гордого и сильного художника. 
Спнгок про- Всего Малером написано девять симфоний: Э-Эиг (1891), романтически 
наведений пасто ральная, вторая С-Мо11 (1895) в пяти частях с альтовым соло на текст 
лер|1 ' Брентано; третья Э-МоН (1896) в шести частях, носящая несколько странный 
символическо-юмористический характер; четвертая С-биг (1901) с вокальным 
соло, в которой этот юмористический характер доведен до едкой иронии; пя- 
Симфонии. Т ая Сіз-МоІІ (1904)—глубоко трагического характера, шестая А-Мо11 (1906), 
с преобладающими настроениями австрийского пейзажа, седьмая Е-Мо1Г 
(1908), наиболее слабая, восьмая Ез-Биг (1910) для тысячи исполнителей- 1 — 
симфония — кантата в двух частях, где проводится несколько насильственное 
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соединение текста из гётевского «Фауста» со старым католическим гимном, 
девятая неоконченная Б-МоП (1912) в четырех частях с заключительным 
адажио. В последнее время были найдены и исполнены эскизы десятой сим¬ 
фонии. Кроме того, Малеру принадлежат еще «Песнь земли» (1911) на мотивы 
китайской поэзии для тенора, альта и органа, «Скорбная песнь» для соли¬ 
стов, оркестра и хора, двенадцать песен на тексты Арнима и Брентано, четыре 
чисто народных по юмору «Песни странствующего подмастерья», захватыва¬ 
ющие своей непосредственной скорбью «Песни про умерших детей» (на слова Кокильные 
Рюкерта), небольшое количество юношеских камерных произведений, опера- нр°и**ед в - 
сказка «Рюбецаль» и эскизы к опере «Аргонавты». ,,ия алера 

В русской концертной жизни симфонии Малера совершенно не приви- Мплор в 
вались, несмотря на попытки самого Малера и таких крупных дирижеров, как русской му 
его ученики Б. Вальтер (род. 1875) и Г. Брехер (род. 1879), заинтересовать аьіюільвой' 
и\.ы московскую и ленинградскую публику. Наиболее известна у нас его пятая ® ивии - 
симфония; она исполнялась впервые в 1907 году под управлением самого ав¬ 
тора в Ленинграде, произведение по своему трагическому захвату и велико¬ 
лепной звучности очень характерное для Малера и местами напоминающее 
четвертую симфонию Чайковского. О школе Малера и его влиянии на сим¬ 
фоническую музыку, сказавшемся раньше всего в творчестве Арнольда Шён¬ 
берга (род. 1874) и новейших немецких экспрессионистов, а также на после- Влияние 
дующее поколение дирижеров, мы выскажемся подробнее в одной из даль- Малера, 
нейших глав, посвященных современному искусству. 


Л И Т К Р А Т У Р А. 


Брамс. М. КаІЬеск. _|. ВгаЬтз. Берлин. 1904—1914. 8 полутомов. Исчерпы¬ 
вающая биография Брамса, изд. Немецкого Брамсовского Общества. 

А. ТЬотаз Вап-СаНі. X ВгаЬтз. Мюнхен. 1912. 

Н. Кеітапи. .). ВгаЬтз. „ПегйЬтіе Мизікег 1 . Берлин. 2-ое изд. 1920. Литература 

\Ѵ. Р а и 1 і. ,1. ВгаЬтз. Мюнхен 1907. К глвв * 

К. ѵ. Рег^ег. 3- ВгаЬтз. Лейпциг. Изд. Реклама. (Мизікег-Віо^гарЬіеп). 

С. ,!еппег. ВгаЬтз, аіз МепзсЬ, ЬеЬгег иікі Кйпзііег. Марбург. 1905. 

С. ОрЬйІ Кгіппсгип^еп ап ВгаЬтз. Берлин. 1921. (Изд. Немецкого 
Брамсовского Общества.) 

Р. Мау (ученица Брамса). ТЬе Же оі .[. ВгаЬтз. Лондон. 1905. (2 тома). 

.[. Р а 1 і е г—М а і 11 а а б. ВгаЬтз. Лондон. 1911. 

V. Кіегаапп. ВгаЬтз. Берлин. 1920. 

Раиі Ьапбогтѵ. ,1. ВгаЬтз. Париж. 1924. (Без Щаіігез бе Іа Мизщие). 

Переписка Брамса издается Немецким Брамсовским Обществом с 1907. г. 

Пока вышло 1 (і томов. 

Большинство музыкальных произведений Брамса, име¬ 
ется в издании II. 3 и м р о к а. Б е р л и я. 

-А. Брукнер. К. Ьоиіз. А. Вгискпег. Мюнхен и Лейпциг. 1905. 

Р. ОгііПіп^ег. А. Вгискпег. Ваизіеіпе ги 5еіпег БеЬепзЬезсЬгеіЬип^. Мюн¬ 
хен 1911. 

М. М о г о 1 б. А. Вгискпег. Лейпциг (2-ое изд.) 1920. 

А. Н а 1 т. Иіе ЗѵтрЬопіеп Вгискпегз, Лейпциг. 1914. 

К. Г) е с з е у. А. Вгискпег (Новейшая обстоятельная работа, биография и 
анализ творчества). Берлин. 1920. 

А. Т е з з и е г. А. Вгискпег. Лейпциг. 1922. 

Е. КигіЬ. А. Вгискпег. Берлин 1925. (2 тома). 

Іолный разбор всех симфоний Брукнера имеется в „МеізіегГііЬгег* „5сЫе- 
зіп§егз Мизік — ВіЫіоіЬек“ Берлин (без указ. года.). Тематический 
указатель к произведениям Брукнера составил Доблинер (Вена). 
Исчерпывающий труд о Брукнере. 
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Г. Малер. Ь. ЗсЫйегтаіг. С. МаЫег („Мосіете Мизікег 11 ). Берлин. 1913. 

К. ЗресЪі. С. МаЫег (1913'. 

Р. Вескег. С: МаЫег. ЗутрЬопіееи. Берлин 1921 (Самый обстоятельный и 
глубокий анализ творчества Малера). 

Р. 5 I е 1 а п. Ѳ. МаЫег. Вена (4-ое изд.). 

С. А 6 1 е г. С. МаЫег. Вена. 1916. 

А. N е і 5 з е г. С. МаЫег. Лейпциг. 1913. Мизікег—Віо§гарЬіееп. Реклам. 

Письма Малера изданы его вдовой в 1925 году (Вена). 

А. М а Ь 1 е г. С. МаЫегя Вгіеіе. Вена 1324. 



Глава тридцать четвертая (шестая). 

I. Немецкий романс после Брамса и Вагнера. Два основных течения в не¬ 
мецком романсе XIX столетия. Гуго Вольф. Его зависимость от вагнеровской 
музыки. Лирика Вольфа и город. Симфоническая поэма и опера Вольфа. Не¬ 
мецкий романс после Волыни. 

И. Немецкая опера после Вагнера до Штрауса. Различные течения: 
опера-сказка, романтическая опера, народно-бытовая, комическая. Влияние 
Вагнера. Попытки освободиться от его сюжетности. Влияние итальянского 
«веризма». Гумпердинк, Пфицнер, Шиллинге. Новейшие представители немец¬ 
кой романтической оперы, «легкая музыка » середины XIX столетия. Венская 
танцевальная музыка и оперетта Ланнер и семья Штраусов. Вырождение не¬ 
мецкой оперетты. 

III. Линия Брамса в камерной и симфонической немецкой музыке. Сим¬ 
фонисты переходной эпохи. Неоклассики. Макс Регер и его школа. 

Немецкая песенная стихия шире всего развернулась в эпоху роман¬ 
тизма. Тем, чем Бетховен был для симфонической музыки, тем же (пожалуй, 
даже в большей мере в смысле непосредственного влияния и предвосхищения 
позднейших форм романса) для современного немецкого романса является 
Франц Шуберт. Лишь после него романс приобрел свои характерные черты и 
самостоятельное художественное содержание. Шубертовский романс, прин¬ 
ципиально противоположный итальянизму того времени, имел явно народниче¬ 
скую установку, мелодику родственную австрийской (немецко-венгерской) 
песне. Шуберт, вместе с тем, оказался первым настоящим поэтом звука, ис¬ 
толкователем эмоционального содержания стихотворения, положенного в ос¬ 
нову романса. Необычайная смелость модуляционных и гармонических обо¬ 
ротов и удивительная ритмическая гибкость позволяли ему подходить к са¬ 
мым разнообразным темам. Еще по настоящее время нет автора с более ши¬ 
роким захватом разнообразных настроений, чем Шуберт. Шубертовскую 
линию продолжал, как мы уже говорили, и Шуман, значительно углубивший 
сферу романтических оторванных от реальной жизни настроений. Дальнейшее 
развитие приводит нас к Адольфу Иенсену (1837—1879), автору чрезвычайно 
обогатившему гармонический мир немецкого романса, и Брамсу. Последний 
скорее примыкает к Шуберту, чем к Шуману. Как у Шуберта, и у него мы 
встречаем также смешанную немецко-венгерскую мелодию; большое коли¬ 
чество брамсовских романсов написаны в простейшей куплетной форме. 
Гармонический стиль Брамса тоже близок шубертовскому, если исключить 
характерные брамсовские задержания и его склонность ритмически ослож¬ 
нять простую народную мелодию. Далее к Шуберту, также, как и в своих сим¬ 
фониях, примыкает Малер (им написаны около сорока романсов). И у него 
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мы встречаем попытку приблизиться к простейшему народному диатониче¬ 
скому напеву и плясовому ритму, правда, не в такой убедительной форме, 
как у его гениального предшественника. 

Гуго Вольф. «Величайший немецкий лирик послевагнеровского периода», как его 

обыкновенно именуют, Гуго Вольф отвел немецко-австрийскую песенность 
в иное русло. Гуго Волыф (1860—1903), прошедший страдальческий жизнен¬ 
ный путь, напоминающий судьбу Шуберта, и мало признанный при жизни, был 
камерно-эстрадным композитором. Его романсы рассчитаны на высококвали¬ 
фицированных слушателей и специально подготовленных певцов. Оба — пре- 
Неееано-де-дел немецкого песенно-декламационного стиля, и в этом отношении не- 
вланйцнон- посредственно примыкает, с одной стороны, к своему кумиру Вагнеру, а с дру- 
И Вольфа* Ь г °й> в сфере утонченного камерного письма, к нелюбимому им Брамсу. У Гуго 
Вольфа, в противоположность Шуберту, господствует не большая мелодиче¬ 
ская линия, а культ деталей, оттенков, звукописи. Для фортепианного акком : 
панимента он пользуется вагнеровскими лейтмотивными приемами для «сим¬ 
фонического» истолкования текста. Вольф совершенно свободен от подра- 
Вокалыіыс жания народной мелодике. Создавая свои вокальные миниатюры, гибко прис- 
мияиптіоры. посо йл ЯЮІ ц Иеся к тексту он совершенно избегает симметричной строфиче¬ 
ской формы. В области же вокальной миниатюры Вольф — мастер совершенно 
исключительный, остроумный, изобретательный с необычайным вкусом. Ха- 
Ііодчинениерактерным. для него является подчинение звука—слову, вокальной мелодии—- 
8вука—ело- инструментальному сопровождению. Художественное единство его романсов 
В} ' исходит от их мотивно-симфонического построения. Голос приобретает у него 
большую декламационную самостоятельность как в мелодическом, так и в 
ритмическом отношении, опираясь на гибкую симфоническую ткань акком- 
панимента. 

Гармония и Если, однако, внимательно присмотреться к лирике Вольфа, то при всем 
Р™ у носхищении им надо признать, что особенно много нового в смысле гармонии, 
ольфа. р ИТШ1КИ его романсы не дают. Гармонически Вольф ближе всего к Листу, и 
нападки на его экстравагантность и жесткость его письма об'меняются, гл. 
обр., тем, что до Вольфа не было еще принято пользоваться в романсах всеми 
новейшими техническими достижениями для музыкального истолкования тек¬ 
ста. Вот в этом направлении Вольф действительно сделал большой шаг 
вперед, не являясь, по существу, изобретателем каких-либо новых приемов. 
Обаятельна его нервная, склонная к иронии натура. Гуго Вольф—артист 
до мозга костей, смотрящий на мир со своей точки зрения и обладающий бо¬ 
гатым разнообразным языком звуков. Однако, его болезненность (Вольф кон- 
Недостаткн чил свои д НИ в лечебнице для душевно-больных), недостаток выдержки, твор- 
Вольфа ческов концентрации, а подчас и отсутствие технической выучки отзываются 
в его музыке каким-то импрессионистским «верхоглядством». Настоящей 
школы он не создал и создать не мог. Его талант имел очень ограниченную 
сферу, в которой он высказался полностью. Попытка выйти за пределы во- 
Компоан- калькой миниатюры (хотя бы и расширенной до хоровой песни с оркестро- 
цниВольфа ВЬІМ аккомпанементом) оказались менее удачными. Перу Вольфа принадлежат: 

пятьдесят романсов на тексты Мерике (наиболее популярный цикл Вольфа), 
том гетевских песен (всего пятьдесят романсов), двадцать романсов на тексты 


Сочинении 

Вольфа. 


Эйхендорфа, два тома песен испанских и итальянских и три глубоко прочув¬ 
ствованных сонета Микель-Анжело. Кроме того, им написана одна комиче¬ 
ская опера «Коррегидор» с отдельными очень яркими музыкальными момен¬ 
тами, предвосхищающими «Испанский час» Равеля, струнный квартет и 


«Итальянская серенада» для малого оркестра, симфоническая поэма «Пента- 
сима» и ряд духовных хоров. Вторая опера Вольфа «Мануэль Венегас» оста¬ 
лась неоконченной, ввиду внезапно разразившейся душевной болезни автора. 
Еще при жизни Вольфа в Вене образовано было специальное общество его 
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имени для издания и пропаганды его сочинений. Его выдающийся талант по- Общество 
лучил, однакож, слишком позднее признание уже в конце его сознательной Вольфа, 
жизни. Романсы Вольфа стали распространяться, преимущественно в север¬ 
ной Германии лишь с середины девяностых годов. «Коррегидор» был поста¬ 
влен впервые в 1896 году в Мангейме. В последнее время немецкий читатель¬ 
ский круг заинтересовался недавно переизданными фельетонами и музы¬ 
кальными рецензиями Вольфа, в восмидесятых годах ведшего музыкальный 
отдел в одной распространенной немецкой газете. 

Сильный и своеобразный талант Вольфа господствует в последнем пе- Немецкий 
риоде немецкой вокальной музыки. Он был единственным крупным немецким Р 0 »*"® 
композитором конца XIX столетия, проявившим себя целиком в области ро- дв ь<р 
манса. Для XX века характерна крупная фигура «реалиста» Рихарда Штрауса, 
о котором речь будет ниже. Выдающиеся лирические дарования, непосред¬ 
ственно продолжающие линию Вольфа в современной немецко-австрийской 
музыке, сравнительно редки. Сюда можно отнести Иосифа Маркса (род. 1882, 
творчество которого мы рассмотрим в главе об австрийской музыке), отчасти 
Макса Регера и Арнольда Шенберга в своих первых романсах, и второстепен¬ 
ных авторов, вроде Людвига Тюиле (1861—1907), и венца Теодора Штраіі- 
хера (род. 1874). 


Трудно описать тот хаос, который воцарился в немецкой опере после Немецкая 
Вагнера. Гигантская фигура этого реформатора немецкой музыкальной драмы ""«Р» после 
заслонила его современников и ближайших последователей и обескровила до агне Р а - 
известной степени дальнейшее германское оперное творчество. Можно ска¬ 
зать, что после Вагнера оно стало биться ослабленным пульсом. Вагнеров¬ 
ская идеология — романтическая с всемирным захватом, с одной стороны, и 
обостренно-националистическая, с другой, воздействовала не только в обла¬ 
сти музыкальной, но создало целое течение в немецкой общественности, 
отразившись на различных сторонах культурной жизни. Но с чисто музы- Музыкпль- 
кальной стороны «вагнеризм» дал гораздо меньше, чем можно было ожидать. „”одя 0 еть 
Конкурировать с Вагнером в смысле распространенности его музыкальных ..вягверв»- 
лрам и воздействия их на публику оказалось просто невозможным. Музы- ма“. 
кальные симпатии среднего немецкого слушателя конца 19 столетия были 
целиком поглощены Вагнером, удовлетворявшим его в эту эпоху роста импе¬ 
риализма и крупного капитализма в Германии, идеологически и музыкально. 

Когда же волна «вагнеризма» стала в начале XX века спадать, то не оказалось 
ни одного крупного автора, который возымел бы такое репертуарное значе¬ 
ние, как Вагнер. Общественное внимание и вкусы обратились к старой клас- „„^лм'ея- 
сической и романтической опере Моцарта, Бетховена, Вебера, Маршнера, а, І0екО й и ро- 
в самое последнее время обнаружился такой «возврат к старому», что еде- мивтпче- 
лалось возможным даже возрождение патетической оперы Генделя. свой оперы. 

Однако, количественно производство новых немецких опер после Ваг¬ 
нера не только не уменьшилось, но напротив того, значительно возросло. Это Дсцептра- 
явление легко об’ясняется материальным ростом послевагнеровской «вильгель-'™ 3 ^®^’9' 
ѵ.евской» Германии при децентрализации ее культуры и неуклонным выдви- гермпвви. 
жением новых богатых промышленных городов. Вследствие постоянного со¬ 
ревнования провинциальных городов, обусловленного некоторой культурной 


и национальной самостоятельности отдельных стран входивших в немецкий 
союз, Германия располагала большим количеством музыкальных технически 
оборудованных театров. Благодаря этому увеличился спрос и сбыт на серьез¬ 
ную оперу, подогреваемые еще и «местным патриотизмом». Последний уси¬ 
ленно поддерживал молодые дарования провинциального происхождения, и 


Рост опер¬ 
ных теат¬ 
ров. 


8 » 


нигде в мире, в сущности говоря, не было так легко поставить новую оперу, 
как в немецких провинциальных театрах в конце XIX столетия. Отсюда ог¬ 
ромное, почти необозримое количество имен и названий, с которыми при- 
Обнлие ходится иметь дело историку немецкой музыки. Но по мере укрупнения ка¬ 
меи- питалистического производства «вильгельмской» Германии наблюдается дру¬ 
гое в высшей степени характерное явление: вытеснение серьезной оперы «лег- 
Цытеено кой музыки» оперетты, как музыкального товара, распространяемого по всем 
вне оперы П р авилам капиталистической эксплоатации. Оперетта, расчитанная на са- 
мое широкое потребление, рекламируется всеми способами и умелым хозяй¬ 
ственным расчетом обращается в товар, доступный не только обеспеченным 
слоям городского населения, но и массам трудящихся. Народившаяся в огром¬ 
ных размерах музыкальная печать распространяет в миллионах экземплярах 
пошлейшие оперетточные мелодии и танцы, дающие огромные барыши капи га- 
листу-эксплоататору поставщиков легкой музыки. Таким образом, примерно 
в 1914 году, оперное дело в Германии определялось двумя основными силами: 
ростом романтико-классических постановок и «оперетточной чумой», как вы¬ 
ражалась немецкая художественная критика. Обособленное положение за¬ 
нимал крупнейший .музыкальный драматург после Вагнера Рихард Штраус,. 
имевший свой большой круг приверженцев и несколько популярных в Гер¬ 
мании авторов запоздалого романтического направления, о которых речь бу¬ 
дет ниже. 

Нееовнестл- «Вагнерианцы», творившие непосредственно после автора «Кольца», со- 
ность ваг- вершенно запутались в попытках совместить его музыкально-драматическую 
“ГфГсГс 0 технику с сюжетами из германской мифологии. Вагнеровская теория музы- 
требовпвия-кальной драмы, повышенный пафос его музыки, предназначенной исключи¬ 
ли репер- тельно для торжественных представлений, конечно, оказались в полном не- 
туара. соответствии с требованиями действительности. Из таких громоздких и исту- 
пленно-националистических музыкальных драм нельзя было никак создать 
текущего репертуара, и непригодность такого типа опер обнаружилась рядом 
©свобожде- «провалов» в сравнительно недолгий срок. Освободиться от героической пред- 
■ие от виг- ззятости вагнеровских сюжетов удалось лишь немецкой комической опере, опе- 
"южетно^ Р е ' СІ<азке 11 народно-бытовой. Само собой разумеется, что более упрощенные 
С1И сюжеты потребовали и менее сложного исполнительского аппарата. Благодаря 
такому сокращению выразительных средств немецкая сказочно-бытовая опера 
нашла свой сжатый музыкальный язык и стиль, отличный от вагнеровских 
драм. 

^Негеронче- Обходя молчанием ряд композиторов, рабски зависивших от Вагнера, и 
екая" опера. не имевших даже местного значения мы ограничимся лишь упоминанием пред¬ 
ставителей «негероической» немецкой оперы, хотя бы и не свободных от ваг¬ 
неровских влияний, но все же ищущих свои новые пути. В этой опере мы мо¬ 
жем различить два основных течения: одно, ищущее опору в народной сказке, 
другое же -— в бытовых эпизодах, ярко окрашенных в местный провинциаль¬ 
ный колорит. Из числа таких музыкальных «сказочников» наибольший ус- 
3 Гумпер- пех имел Энгельберт Гумпердинк (1854—1921), начавший с оперы «Гензель 
динк. и Гретель», мелодически совершенно доступной детям, и закончивший слож¬ 
ной, трагической оперой-сказкой «Королевские дети», где-народный сказоч¬ 
ный сюжет разработан по всем правилам музыкального модернизма (послед¬ 
ние работы Гумпердинка «Маркитанка», 1914 и Саибеашиз, 1919, не имеют 
серьезного художественного значения). Гумпердинк был весьма ценим как пе¬ 
дагог и взростил целое поколение немецких композиторов, стремившихся 
опростить вангнеровскую музыкально-драматическую технику до пределов, 
непротиворечащих опере-сказке. Наиболее плодовитым учеником Гумпер- 
3. Вагнер, динка является Зигфрид Вагнер (род. 1869), сын Рихарда, написавший около 
десятка опер, из которых только две: «Лежибок» (1899) и последняя «Солнеч- 
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ные огни» (1918) имеют небольшое художественное значение. Дружеское со¬ 
чувствие влиятельной германской прессы, видевшей в Зигфриде Вагнере закон¬ 
ного продолжателя вагнеровского дела, не помогла продержаться ни одной из 
его многочисленных опер в репертуаре. Несколько больший уклон в бытовой 
опере проявил другой ученик Гумпердинка, известный дирижер, Лео Блех (род. л. Нлех. 
1871), написавший недурную оперу-сказку на текст венского народного поэта 
Фердинанда Раймунда «Альпийский король и враг человечества» (1904). 

О немецких «веристах», пишущих под непосредственным влиянием 
итальянцев, мы уже упоминали в главе тридцать второй, что дает нам воз¬ 
можность не загромождать вновь изложение большим количеством имен и Австрия- 
перейти ко второй группе послевагнеровских композиторов с определенно вы- ская Г Р!“- 
раженным местным колоритом опер (то, что немцы в истории литературы на- м 
зывают «Искусством родного дела»). Наиболее сильными представителями 
этого направления является австрийская группа: Вильгельм Кинцль, Юлиус Бит- 
нер и Карл Вейсс. 

Вильгельм Кинцль (род. 1857) начал с подражаний Батнера. В 1895 году 
он очень удачно разработал бытовой сюжет из венской жизни в музыкальной 
драме «Бродяга» и в 1911 году написал интересную оперу из эпохи Великой 
Французской Революции «Пастуший напев» и в 1925 году «Мечтатель Гасьон». 

Кинцль пользуется средствами современной оркестровки, хорошо улавливая 
мес тный колорит австрийского народного говора. Еще ближе к австрийской ц>. Питнір. 
напевности — музыкант поэт —Юлиус Битнер (род. 1784). Юлиус Битнер, 
вообще более оригинальный талант, чем Кинцль, дал в «Горном озере» (1911) 
на сюжет из эпохи крестьянского восстания лучшие после Вагнера страницы. 

Карл Вейсс (род. 1862), композитор чешской группы, своей известностью обя- К. Вейсе, 
зан, главным образом, оперой «Польский еврей» (1901) на сентиментальный 
роман Эркмана-Шатриана. В последнее время он обратился к оперетте. Ему 
принадлежит, между прочим, оперетта «Ревизор». 

Культурный эклектизм, вообще говоря, присущий германской обще- Группа :»*- 
ственной жизни, особенно сильно проявлялся и проявляется в оперном репер- лектико * 
туаре немецких театров. Такой эклектизм вкусов должен был вызвать, ко¬ 
нечно, и соответственное предложение оперной музыки. Нетрудно выделить и 
-группу немецких композиторов, ориентированных в сторону Франции и Ита¬ 
лии. В их творчестве наблюдается несомненная склонность к международному 
оперному стилю, отмеченному печатью подражания ходким романским образ¬ 
цам. К числу представителей этого направления принадлежит Карл Гольдмарк К- і’ольд- 
(1830—1915), композитор, напоминающий нашего Рубинштейна. Его «Царица М *Ф К - 
Савская» (1875) была когда то чрезвычайно распространена на германских 
сценах и своим внешне-эффектным ориентализмом успешно конкурировала с 
Мейерберовской оперой. В разгар моды на идиллическую поэзию им написана 
была в 1896 г. опера на сюжет диккеновского «Сверчка на печи», имевшей эфе¬ 
мерный успех. Последние его оперы — «Гец фон Берлихинген» (1902), «Зим¬ 
няя сказка» (1908). Гольдмарк в общем не возвышается над уровнем лов¬ 


кого ремесленничества и не могут итти в сравнение с операми его прототипа, 

Мейербера. Наряду с Гольдмарком можно поставить и Игнаца Брюлля (1846—Соединенно 


1907), автора очень милой двухактной оперы, «Золотой Крест» (1875), пол- внгяеров- 
ной безобидного, солнечного юмора в стиле Боалдье и Обера. Кое-где в Г ер- скн * и ией ~ 
мании наблюдались попытки об’единения вагнеровского и мейерберовских е ки.\ в ирие- 
приемов, например у Августа Бунгерта (1846—1915), возымевшего смелость мов 


поставить шестидневное торжественное представление из области греческой 


мифологии «Гомеровский мир». 

Последняя вспышка романтизма, обозначившаяся в немецкой опере Неороѵші- 
к концу десятых годов настоящего столетия, была вызвана преимущественно тпки - 
парсифалевскими влияниями. Смесь звуковой романтики и мистики, отвечав- 
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шая вкусам крупно-буржуазных и дворянских кругов «задававших тон» 
вплоть до ноябрьского переворота 1918 года, создала особенно сочувствен¬ 
ную атмосферу вокруг больших опер Ганса Пфицнера (род. 1869 г. в Москве). 
В первых двух своих музыкальных драмах «Бедный Генрих» и «Роза любов¬ 
ного сада» Пфицнер является эпигоном Вагнера с некоторыми отклонениями 
в сторону брамсовской инструментальной мелодики. Полной художественной 
зрелости он достиг в своей последней музыкальной драме «Палестрина» (1917), 
в которой, опираясь на вагнеровский лейт-мотивизм, он дает очень своеоб¬ 
разную, гармонически тонко дифференцированную музыку, соединение чисто¬ 
го вокально палестриновского стиля с характером новейшего оркестрового 
письма. Опера эта ценится высоко современной германской критикой и часть 
сравнивается, по своему музыкальному значению, с «Парсифалем» Рихарда 
Вагнера. Другой неоромантик, Макс Шиллинге (род. 1868, до недавнего вре¬ 
мени (декабрь 1925 г), руководитель берлинской академической оперы — 
в начале также рабски копировал его (его ранняя опера «День дудошников»— 
(1899) — сколок с «Мейстерзингеров») и только в последних работах: «Мо- 
лон» (1906), а особенно в свободной от вагнеровского влияния «Монна Лизе» 
(1914) нашел‘свой язык. В них Шиллинге обнаруживает несомненный дар 
оркестрового колориста и музыканта-драматурга немного сухого, но выдер¬ 
жанно серьезного вкуса. К неоромантикам надо отнести и главу мюнхен¬ 
ской школы Людвига Тюиляе (1861—1907)— оперы легенды «Обетный та¬ 
нец», «Гугелина» и др.—пострадавшего, главным образом, из-за невозможно 
плохих текстов —и дирижера Феликса Вейнгартнера (рол. 18с Зі — оперы. 
«Сакунтала», «Малавика», «Генезиус» (1893), трилогии «Орест» (1902), биб¬ 
лейская драма «Каин и Авель» (1914), комическая опера «Дама-Невидимка» 
(по Кальдерону —1916), «Деревенская школа» (1920-—на трагический япон¬ 
ский сюжет). В его операх замечается сильный франко-фильский элемент. 

Комический жанр никогда не был сильной стороной германского опер¬ 
ного творчества. Если исключить гениальную шекспировски убедительную му¬ 
зыкальную комедию Вагнера «Мейстерзингеры», то не найти ни одной перво¬ 
классной вещи на всем протяжении немецкой оперы 19 столетия. Музыка во¬ 
обще медленнее всего овладевает областью юмора, и склонным к героическому 
пафосу немецким авторам очень трудно было выработать легкий сжатый стиль, 
необходимый для этой формы. Блестящему опыту Корнелиуса, о котором 
мы говорили в главе тридцать второй, последовал и другой специфический 
талант Герман Гец (1840—1876), создавший из шекспировской «Укрощение 
строптивой» прелестную немецкую комическую оперу новомоцартовского 
стиля. Хорошим комедийным композитором был и Гуго Вольф, не сумевший, 
однако-ж, освободиться от сильнейшего влияния «Мейстерзингеров» (его 
«Коррегидора» называли в шутку переводом «Мейстерзингеров» на испан¬ 
ский язык). Непосредственнее названных опер в музыкальном смысле яв¬ 
ляется «Донна Диана» Э. Резничека (род. 1861, о нем мы будем говорить в 
отделе о Штраусе и его школе). «Донне Диане» предпослана очень бойкая увер¬ 
тюра, образец настоящего комедийного стиля, но сама опера гораздо вялее 
увертюры. Этими именами (к ним можно прибавить пражского капельмей¬ 
стера Александра Землинского —род. в 1872 г. — как автора музыкальной 
.комедии «По платью встречают» —1922, на текст Келлера) исчерпываются 
-немночисленные представители немецкой музыкальной комедии. 

Вульгаризованная и художественно удешевленная музыкальная коме¬ 
дия — оперетта — распустилась, в силу указанных нами выше причин, мах¬ 
ровым цветом на германо-австрийской почве. Первоначальным очагом этого 
рода оперной музыки была Вена. На почве танцовальной песни развилась ко¬ 
мическая опера, по существу своему очень близкая танцовальной форме. 
.Первоначально оперетта, как образец легкого жанра, совершенно не отделя- 
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лась от претендующей на художественное значение комической оперы. Только 
в середине 19 века обозначается постепенный раскол, приведший в конце 
концов к открытому антогонизму между опереттой и написанной серьезным и. Штраус, 
профессионалом веселой оперой. Отцом немецкой оперетты считается Иоган 
Штраус (1825—1899), — потомок целой династии музыкантов, специально 
культивировавшей характерный для Вены мелодический вальс. Этот культ 
вальса восходит к Шуберту, в свою очередь развивавшего музыкальный эле¬ 
мент, имеющийся уже у Моцарта. Таким образом, можно сказать, что опе- Генеалогия 
ретта сама по себе хорошего музыкального происхождения и была опошлена ош'ретты. 
по мере вовлечения ее в капиталистический оборот. Для австрийской оперет¬ 
ты Штраус является тем, чем для французской Оффенбах. Ему принадле¬ 
жит семнадцать оперетт, очень живо отражающих венский быт. С этой точ¬ 
ки зрения они имеют не менее показательный характер, чем Оффенбаховские. 

Его оперетты неравного достоинства; среди них попадаются истинные шедев¬ 
ры, как «Цыганский барон» (1885), «Летучая мышь» (1874), «Веселая война» 
и более плоские. Обояние штраусовской музыки в ее остроумной ритмике, 
изящной мелодической линии и отличной инструментовке. Классик 

Однако, все эти хорошие качества зачастую сводятся на нет излишней ШІЛІ * са - 
сентиментальностью, погоней за внешним эффектом и успехом «ударных» 
номеров у публики. Для настоящего времени V. Штраус является классиком 
венской оперетты и венского .вальса; Как художник вальса он оказал замет¬ 
ное влияние на современных ему немецких композиторов, особенно же на Влияние на 
своего приятеля Брамса. Очень заметно его влияние и на русскую балетную Р. ѴССК У 10 М У _ 
музыку Чайковского, Глазунова. Отголоски этого увлечения Штраусом мы аыку - 
можем встретить и в русской камерной музыке, например у Бородина — скер¬ 
цо второго струнного квартета. ( '. ѵ,п "‘- 

Современник Иоганна Штрауса Франц Суппе (1819—1895), еще до него 
в сороковых годах, выступил с опереттами по оффенбаховскому образцу, с 
уклоном к австрийской-немецкой народной мелодике. Наиболее характерными 
опереттами являются «Прекрасная Галатея» (1865), «Фатиница» (1876), за¬ 
ключающая в себе элементы политической сатиры, и «Бокаччио» (1879). Суп¬ 
пе сделал первый, оказавшийся впоследствии пагубным для оперетты шаг, ис¬ 
пользование в значительной мере элементов танца. Огромный успех оперетт 
Суппе и Штрауса вызвал, конечно, ряд более или менее удачных подражаний. к - Мидле- 
Третьим венским оперетточным классиком был Карл Миллекер (1842—1899), ке| * 

мелодические оперетты которого, несмотря на то, что они качественно ниже 
штраусовских, все же содержат много свежей музыки. Слащаво сентимен¬ 
тальная струя, идущая от Суппе и Штрауса, заливает партитуры Миллекера, 
лишая их занимательности и быстрого развития действия. Лучшими его опе¬ 
реттами считаются «Нищий студент» (1882), «Гаспарон» (1884) и «Бедный К. Целлер. 
Ионафан» (1890). Свежее, и ближе к народной мелодике Карл Целлер (1842— 

1898), автор популярнейших оперетт «Продавец птиц» и «Мартин Рудокоп». 

Целлер был мастером хорошего вкуса (он, между прочим, отлично владел 
оркестровой палитрой) и, пожалуй, последним настоящим художником вен¬ 
ской оперетты. 

Возможность быстрого обогащения развращающе подействовала на даль¬ 
нейших представителей немецкой легкой музыки и повлекла за собою бы¬ 
строе вырождение этого художественно вполне оправдываемого и жизне- Кавнталн- 
способного жанра. Капитализация оперетточной промышлености очень бы- апция оие ‘ 
стро дала себя знать в чрезмерной угодливости вкусам публики, крайнему „роиавод- 
упрощению мелодики и огрубению ритмики. Вся продукция оказалась в ру- . ства. 
ках нескольких ловких авторов, поставлявших свой товар всем европейским 
театрам. Быстрота распространения их оперетт обусловливалась удобством 
постановки, требовавших минимальных затрат, небольшого, специально ин- 




.струментованного оркестра и хора и сводивших весь исполнительский со¬ 
став к нескольким штампованным типам. Чемпионами в этой борьбе за успех 
<і>. Легар, оказались два, в общем недурных, но безнадежно испорченных оперетточной 
рутиной музыканта: Легар и Фаль. Франц Легар (род. 1870), первоначально 
военный капельмейстер, сразу сделался мировой знаменитостью после первой 
постановки своей «Веселой вдовы». Тайна ее небывалого успеха заключалась 
в легкой напевности вальсов и электризующих ритмов маршей. Легар пер¬ 
вый стал применять для заключения вокальных номеров плясовые движе¬ 
ния. До сих пор Легаром написаны двадцать шесть оперетт, из коих только 
«Граф Люксембург» (1909), «Ева» (1911), «Наконец одни» (1913), «Голубая 
мазурка» (1918), «Фраскита» (1922), «Желтая кофта» (1923), «Паганини» 
(1925) получили большое распространение. Легар не-чужд и серьезной опере. 
Им написаны трехактная «Татьяна» и одноактный «Родриго». С хорошей ко- 
Д. Фплль. мической оперой граничит также его оперетта «Цыганская любовь» (1910), 
свидетельствующая о наличности у Легара большой техники. Лео Фалль 
(1873—1925), автор «Принцессы долларов» (1907), «Разведенной жены» 
(1908 — лучшая из его оперетт), «Испанский соловей» (1924) и др. Он так¬ 
же написал три оперы, из которых, впрочем, ни одна не оказалась столь жиз¬ 
неспособной, как его оперетты. Успех этих двух композиторов временно де¬ 
лили еще и другие венские авторы — представители семьи Штраусов — Оскар 
Штраус (род. 1870), начавший свою карьеру в знаменитом кабарэ Вольцогена; 
лучшие его оперетты — «Видение вальса» (1907) и «Последний вальс» (1920), 
Карл Цирер (1834—1922), Оскар Недбаль (род. 1874, его лучшая оперетта 
«Польская кровь»), Эмерик Кальман (род. 1882), автор «Баядерки» (1921), 
ИерлипоЕпя «-Цыганского примаса», «Марицы» (1922) и другие. Наряду с венской оперет- 
гр)ппл. точно й школой в начале девяностых годов образовалась и берлинская группа. 

От венского типа, жившего, преимущественно, трехдольным вальсом, берлин¬ 
ский отличался вызывающим двухдольным маршевым ритмом. Отцом бер¬ 
линской опере1*гы считается Пауль Линке (род. 1866), автор забавной паро¬ 
дии «Лизистраты» и ряда других оперетт в том числе одной для кино, нахо¬ 
дящихся в подозрительной близости к фарсу. Наиболее плодовитым предста¬ 
вителем современного Берлина является Жан Жильбер (Макс Винтерфельд, 
род. 1879), давший в своих «Пупсике», «Блондинке», Королеве кино» образцы 
'Стойкость стопроцентной оперетточной пошлости, 

ромаптиче- В Германии романтические традиции дольше всего держались в области 
— симфонической и камерной музыки. Рихард Вагнер и Лист, блестяще завер¬ 
ченной сим.шив собою эпоху романтизма, и Брамс, занявший твердую позицию акаде- 
фоннчесЕой мизма, явления вообще характерного для высокого технического уровня, были 
музыке, двумя полюсами, между которым осуществлялся ток симфонизма, примерно до 
конца 19 в. Было бы ошибочно, однако, видеть в Брамсе только консерватора, 


Брпнс, как 
вождь груп¬ 
пы, враж¬ 
дебной Ваг¬ 
неру. 

Противопо¬ 
ложность 
между мону¬ 
ментальным 


звавшего назад к добетховенской музыке. Брамс не был ни типичным эпи¬ 
гоном, ни застывшим академиком, напротив того, его глубокое, вдумчивое 
письмо содержало в себе момент большого своеобразия и смелости. Но в твор¬ 
честве Брамса было слишком много любви к прошлому, чтобы элементы не¬ 
мецкой общественности, чувствовавшие себя органически враждебными Ваг¬ 
неру, не об’единились вокруг него, как идейного вождя. В напряженной борьбе, 
расколовшей немецких музыкантов на два лагеря, Брамс был выдвинут, как 
знамя группы, враждебной новому искусству. Вокруг него об’единялись все 
высоко-квалифицированные специалисты, убежденные в том, что старые сим- 


сямфонпз- фонические формы таят в себе еще много живых творческих соков. 


аом Вагне- Противоположность между Вагнером и Брамсом была, в сущности го- 


,і*п и камер- ВО р Я) противоположность между музыкой монументального типа, своим гран- 
низіиом Диозным охватом действовавшим на широкие массы, и музыкой, углубленной 


Брамса, в чисто личные переживания, предназначенной для замкнутого круга. Сим- 
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фонизм Вагнера — а теперь нет спора, что воздействие вагнеровской музы¬ 
кальной драмы обусловливалось симфонической мощью его оркестра — непо¬ 
средственно примыкал к Бетховену, творцу «девятой», где последний возвы¬ 
шался до пафоса народного трибуна. Брамс же примыкает к более раннему, 
интимному Бетховену. Вагнер был величайшим общественником музыки XIX 
века. Аскетический же и суровый Брамс, напротив того, боязливо замыкается 
в себя при всяком соприкосновении с толпой. Весь его симфонизм есть, по су¬ 
ществу, лишь расширенное камерное искусство. Даже там, где под влиянием 
очень больших творческих побуждений он выходит из рамок «комнатной» 
музыки, Брамс упорно не желает итти на компромиссы с потребностью масс Влизость 
в музыке непосредственно действующей на чувственное восприятие. Эта чер- Врамса к 
та сближает его с Шуманом, так же страдавшим боязнью «толпы». У обоих за- у у ‘ 
мечается стремление всячески усложнить свое симфоническое письмо и до 
крайности сузить область его воздействия, так как широкий круг слушателей 
не в состоянии следить за всеми подробностями тонко разветвленной симфони¬ 
ческой ткани. Брамс писал для людей высообразованных, хорошо знакомых 
с музыкальной литературой, для той группы слушателей-профессионалов, ко¬ 
торых в Германии, этой стране образцовой музыкальной организации больше, 
чем где бы то ни было. 

Музыка Брамса, предназначаемая для серьезных слушателей, является 
характерной при новом социальном составе немецких слушателей конца XIX 
века из высоко-буржуазного потребительского слоя, получившего хорошуюСостав слу- 
музыкальную подготовку. Его непосредственными приверженцами были рань- шв ™ ей - 
ше всего абоненты симфонических и камерных концертов, которые при 
росте благосостояния Германии давали верхам городского населения возмож¬ 
ность знакомиться с музыкой высокого качества и технического достоинства. 

Эти верхи по самому свойству своей психологии и при крайне бережном от¬ 
ношении к национальным художественным ценностям, пред’являли спрос на 
музыку, носящую на себе черты высокого совершенства, замкнутую и чуж¬ 
дую чрезмерной эмоциональной яркости. 

Чтобы привыкнуть к музыке Брамса с ее чрезвычайно сложной («ного- 
голосной ткани и лишенной красочной силы Вагнера, надо много внимания и 
веры в преимущества профессиональной специализации. Вот почему наряду Нрограмм- 
с академическим романтизмом школы Брамса в немецкой симфонической му-‘ І1,ямузыКЙ ' 
зыке второй половины XIX столетия наблюдается и другое течение, програм¬ 
мной музыки. Это течение можно было бы назвать более демократическим: 


оно расчитано на широкую популярность, на декоративную красочность пись¬ 
ма и не требует от слушателей такого внутреннего напряженного внимания. 
Как известно, музыка, облаченная в пышные красочные одежды современного 
оркестра, гораздо легче воспринимается слушателями, чем бескрасочная ка¬ 
мерная музыка. Постоянно к концу века, по мере роста аудитории и привле¬ 
чения к слушанию все более и более широких своев, победа остается за про¬ 
граммной музыкой. В настоящей главе мы рассмотрим лишь судьбы брамсов- 
ской школы и развития нео-классицизма в Германии конца XIX и начала 
XX столетия. 


Победа про¬ 
грамм вой 
музыки. 


В этот период замечается интересное явление. Группы, противопоста¬ 
вляющие себя Вагнеру и новой музыке, но зараженные тем же национализмом, 
стараются подойти к источникам народной мелодики через романтиков пер¬ 
вой половины XIX столетия, Шумана, Мендельсона, Шуберта. Это крайне ти¬ 


пично для интеллигентского характера немецкой музыки, в которой уже в 
XVIII веке замер нерв непосредственного народного творчества. Самая идея 
музыкального народничества воспринимается чисто литературно, вне всякого 
соприкосновения с массами. Результатом этого устремления явился ряд сим- правление 
фокий ложно-романтического и ложно-народнического направления. При вы- 
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Эпигоны ро¬ 
мантиче¬ 
ской школы. 


Листовская 
группа сим¬ 
фонистов. 

И. Рафф. 


Ф. Дрсаеке. 


Іірамсов- 
ские влия¬ 
ния в сим¬ 
фонической 
музыке. 


Камерная 
музыка вод 
брангов- 
скнм влия- 


11. Регер. 


сокой культурности немецких музыкантов они являют несколько комическую 
смесь хорошей технической разработки и нарочитой мелодической и гармо¬ 
нической упрощенности. 

Из числа явных эпигонов романтической школы, писавших во второй 
половине XIX столетия, можно назвать Роберта Фолькмана (1815—1885), 
весьма плодовитого композитора, писавшего по вышеуказанному рецепту, не 
менее плодовитого, но скучного Карла Рейнеке (1824—1910). У Рейнеке на 
протяжении его долголетней композиторской деятельности можно заметить 
постоянный переход от мендельсоно-шумановского типа к брамсовскому. Са¬ 
мым свежим и своеобразным явлением этой группы мы считаем Германа Геца 
(1840—1876), оставившего всего лишь одну симфонию. 

Особую переходную группу, примыкавшую первоначально к радикаль¬ 
ной ново-немецкой листовской школе, но не имевшей достаточной смелости 
пойти за своим вождем, образуют несколько композиторов-симфонистов, сы¬ 
гравших заметную роль в немецкой музыкальной жизни этого периода. Сюда 
относится, во-первых, Иоахим -Рафф (1822—1892), собственно говоря, свя¬ 
занный с нею чисто внешне. Рафф написал одиннадцать симфоний, формально 
примыкающих к классическим схемам, которые он иногда пытается соеди¬ 
нить с скромными программными заглавиями. Для русской музыки он инте¬ 
ресен тем, что по своим тематическим образованиям иногда напоминает Чай¬ 
ковского. Значительнее Феликс Дрезеке (1835—1913), композитор солидный 
с тем же католическим уклоном, что и у Листа. Из его четырех симфоний 
наибольшей известностью пользуется третья «Трагическая симфония», своей 
суровостью и логической выдержкой напоминающей Брамса. 

Что же касается Брамса, то его влияние в девяностых годах было на¬ 
столько сильным, что в брамсовские тона были окрашены все консерватор¬ 
ские симфонии, представляемые ввиде отчетных работ. Первоклассных масте¬ 
ров, кроме Рег'ера, о котором речь будет ниже, в области симфонии все же не 
было. Лучшие результаты его воздействия дали в области камерной музыки. 
Из симфонистов брамсовского толка можно назвать Генриха Герцогенбергера 
(1843—1900), тоже более заметного на поприще камерного творчества, Ген¬ 
риха Целльнера (род. 1853), Фридриха Геренсгейма (1839—1916) и Георга 
Шумана (род. 1866). Последние два автора, много писавшие для камерного 
состава и хоровых ансамблей, добросовестно, но очень неудачно пытались 
обновить брамсовский стиль извне принесенными новыми гармоническими со¬ 
четаниями. В области камерной музыки «брамсианство» богаче талантами, и 
едва ли кто-либо из крупных современных немецких композиторов, писавших 
для камерного состава, избежал в начале своей деятельности этого влияния, і 
Особенно типичны в этом отношении: Ганс Пфитцнер, о котором мы уже ' 
говорили выше, Людвиг Тюилле (характерным плодом брамсовской школы яв¬ 
ляется его известный секстет для фортепиано и духовных инструментов), 
Павел Юон (род. 1872 в Москве), у которого брамсовские влияния перекрещи¬ 
ваются с Чайковским (Юон — один из самых плодовитых немецких камерных 
композиторов), Гуго Каун (род. 1863), симфонист и камерный композитор, 
в последнее время писавший и для германской оперной сцены, швейцарский 
дирижер Фолькмар Андреэ (род. 1879), венгерец Эрнест Донани (род. 1877), 
Конрад Анзорге (род 1862), знаменитый пианист, Феликс Вейнгартнер (род. 
1863), выдающийся ученый Гуго Лейхентрит (род. 1874), Эвальд Стресер (род. 
1867), совсем неизвестный у нас автор сочной, отличной фактуры камерной 
.музыки, Юлиус Вейсман (род. 1879), выделившийся в последнее время форте¬ 
пианными и симфоническими произведениями и молодой композитор Э. Тох 
(род. 1887), опубликовавший до последнего времени 12 струнных квартетов. 

«Брамсианцем» чистой воды начал свою композиторскую деятельность 
и Макс Регер (1873—1916). Регер, сын народного учителя, свое детство про- 
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вел в небольшом городке Бранте в Баварии; свое первоначальное музыкальное 
образование получил у своего отца и Адольфа Линднера, затем, по окончании 
гимназии, занимался теорией композиции у Римана, сначала в Зондергаузе, 
а потом в Висбадене. По окончании теоретических занятий Регер занял в биография 
висбаденской консерватории место преподавателя фортепианной и органной Регера- 
игры (1895—1896). Тяжелая нервная болезнь заставила его вскоре пре¬ 
рвать свою педагогическую деятельность. Всецело отдавшись композиции, Ре¬ 
гер с 1898—1901 год провел в полной замкнутости на севере Баварии, а за¬ 
тем с 1901 года переселился в Мюнхен, где он, как автор, встречен был весьма 
недружелюбно. С 1905—1906 г. он был профессором контрапункта мюнхен¬ 
ской музыкальной академии, а в 1907 году переехал в Лейпциг, где занял пост 
директора музыки лейпцигского университета и профессора лейпцигской кон¬ 
серватории. Большую часть времени он, однако-ж, уделял собственному твор¬ 
честву. В эти голы Регер стал часто концертировать, выступая в качестве пи¬ 
аниста и органиста (он был одним из лучших исполнителей Баха). Из Лейп¬ 
цига, где были созданы наиболее совершенные его произведения, он предпри¬ 
нял концертные поездки в разные страны и в декабре 1906 года, между про-Посещение 
чим, был в Ленинграде. К этому выступлению относится первая посторженная Доі,и,,грпдя ' 
статья о Регере в дягилевском «Золотом Руне». В 1908 году он сделался про- Русские 
фессором Иенского университета и почетным доктором различных факуль- стптьи 0 р<, ~ 
тетов, в том числе и медицинского. С 1911 года он занимал пост дирижера герѳ ' 
образцового мейнингенского оркестра до 1914 года, когда он вновь сосредо¬ 
точился на своей композиторской деятельности и концертных выступлениях. 

Во время концертной поездки он внезапно скончался в Лейпциге 11 мая 1916 г. 

Его кончина произвела столь глубокое впечатление на германскую обществен- Впечатле- 
ность, что немецкий генеральный штаб счел нужным обратиться по этому ниѳ »»нчи- 
поводу с воззванием к войскам. ны ѳгврп ' 

Макс Регер бесспорно принадлежит к руководящим немецким музыкаль¬ 
ным деятелям начала 20 столетия. С самого начала своего творческого пути 
он обнаружил тяготение к чистой, непрограммной музыке. В первых его ком- р аннне ком¬ 
позициях чувствуется сильнейшее влияние Шумана и Брамса. С последним его п08и чи и * 
роднит то обстоятельство, что Регер был исключительно камерным компози¬ 
тором, а не симфонистом. Своих музыкальных предков Регер очень быстро 
превзошел широчайшим размахом и смелостью творческой фантазии. Немец¬ 
кая музыка второй половины 19 столетия не знает, кроме Вагнера, ни еди- р вгериВах. 
ного примера такой огромной творческой воли, как у Регера. В этом отношени 
он больше всего напоминает Баха. 

Главное значение Регера заключается в том, что в его мѵзыке современ¬ 
ному слушателю, воспитанному на гармонической симметрии, раскрывается не¬ 
посредственное мелодическое значение отдельных голосов. Владея колоссаль- Полифония 
ной контрапунктической техникой, он довел художественную выразитель- ’ егера ' 
ность многоголосия до небывалой яркости. Гармоническая изобретательность 
его столь же велика, как и его мелодический дар. Но при этом Регер одаренЧувство му- 
изумительным чувством логики голосоведения. Его могущественная, яркая на- 8ЫКОЛ ьной 
тура вполне укладывается в твердые рамки нео-классицизма, унаследованного Л0ГІ,ВИ - 
одновременно от Бетховена (большинство камерных вещей) и Баха (органные 
и хоровые композиции). 

Благодаря Регеру немецкая музыка научилась ценить самодавлеющее 
значение мелодической линии и приобрела навык более свободного пользова- Свобод» 
ния музыкальной «прозой», т.-е. до крайности гибким ритмом. Сам Регер, ритма, 
при кажущейся сложности и причудливости письма, четок и выпукл в своем 
тематизме и разработке тематического материала. Технически его произ¬ 
ведения крепко сшиты, цельны и стройны при кажущейся «анархии» своего 
музыкального содержания. Типичным для Регера является соединение почвен- 
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Соединение ного грубоватого немецкого юмора и глубокой созерцательности романтиче- 
іоиоря и ского характера. С поздними романтиками, особенно Брамсом, его сближают 
ности романсы, расчитанные на камерное исполнение, камерный симфонический ан¬ 
самбль, развитые струнные и смешанные фортепианно-струнные составы. Но 
в отличие от его предшественников—Регера неизменно притягивают гранди¬ 
озные, монументальные формы классической и «барочной» музыки. В этих 
монументальных, массивных произведениях — лучшие моменты регеровского 
творчества. К таковым принадлежат его многочисленные вариации для орке- 
Нроивведк СТ р а и фортепиано, сольные скрипичные сонаты, симфонические концерты для 
ння Регера. отдельных инструментов, композиции для хора и оркестра, а, главное, исклю¬ 
чительно богатые по своему музыкальному содержанию органные композиции, 
безусловно лучшие после Баха. Всего им написаны 147 опусов. 

Ново класса- В немецкой музыке недавнего прошлого Регер является выразителем 

цн8м Реге- новоклассического (т.-е. прошедшего через вагнеровские влияния) типа. Как 
ра- таковой, он естественно должен был опираться на историческое достояние 
немецкой музыки. Но и Бах, и Бетховен, и Брамс, и Вагнер у зрелого Регера 
всецело растворяются в его необыкновенно сильной художественной индиви¬ 
дуальности. В своих основных чертах он является очень сильным представи¬ 
телем немецкого крестьянского мировоззрения. Регер, в противоположность 
романтикам, отнюдь не отравлен «литературностью» — он один из немногих 
немецких композиторов, говорящих на природном музыкальном диалекте. В 
его музыке чувствуется какая-то определенная оппозиция городу, отсутствие 
компромисса, склонность к вспышкам необузданного темперамента. Пользуясь 
традиционными, от Баха идущими, формами хоральных фантазий и канта¬ 
ты, Регер наполняет их невероятным обилием образов. В этом, опять таки, 
характерная южно-немецкая особенность его музыки — легкая возбудимость 
Влияние фантазии. В последний период своего творчества Регер не избежал влияния 
Дебюсси на французских импрессионистов (Дебюсси), но в целом с его именем связывается 
егера. п р е д Ставление) как о необычайном контрапунктисте, глубочайшем знатоке 
фуги и вариационных приемов, смелом, с необ’ятными горизонтами, новаторе 
гармонии (замечательно его гибкое пользование средневековыми ладами, при 
общем хроматическом колорите письма) и изумительном мастерстве камер¬ 
ных форм. 

Ученики Из числа довольно большой группы регеровских учеников пока только 

Регера, немногие заняли определенное положение в германском музыкальном мире. 
Среди них интересны: баварец Иосиф Гааз (род. 1879), у которого черты 
крестьянского юмора и близость к народной песне проявляются даже сильнее, 
чем у его учителя, Генрих Каминский (род. 1886), в последнее время обратив¬ 
ший на себя внимание своим концертом для оркестра монументально-полифо¬ 
нического стиля, и убитый во время империалистической войны высокоталант¬ 
ливый Руди Стефан (1887 — 1915), приближающийся к «шенбергианцам». Не 
чуждыми влиянию Регера остались представители венской школы, о которых 
речь будет ниже, а также и представители русского нео-классицизма: С Про¬ 
кофьев (род. 1891), Н. Метнер (род. 1879). К ученикам Регера относится еще 
Гр. Крейн (род. 1879). 
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Глава тридцать пятая (седьмая). 

I. Эдвард Григ. Значение его для современной музыки. Чайковский о 
Григе. Камерные произведения Грига. Его романсы. Симфонические произве¬ 
дения. Своеобразие григовского стиля. Преодоление интимно-лирических форм. 
Скандинавизм северной музыки и его общеевропейское значение. Импресси¬ 
онизм Грига. Обострение гармонического сознания. 

II. Общие черты скандинавской музыки. Норвежская, датская и швед¬ 
ская музыка второй половины XIX столетия. Свендсен и Синдинг. Ново-швед¬ 
ская музыка и влияние Дебюсси. Датская музыка. Датские романтики мен дел ь- 
соновской школы. Нео-романтики. Связь датской музыки с изобразительными 
искусствами. Шведская музыка. Связь с народной песней. Современные швед¬ 
ские композиторы. 

III. Финская народная музыка. Зарождение национальной оперы и сим¬ 
фонической музыки. Ж. Сибелиус. Влияние русской музыки. Группа импресси¬ 
онистов. Современное состояние финского музыкального искусства. 

Значение Эдварда Грига для современной музыки до сих пор недоста- Общемиро- 
точно оценивалось в исторических трудах по западно-европейскому искус- воѳ ® нач0 ' 
ству. Отчасти это происходило потому, что, с одной стороны, чрезмерно под- р 
черкивалась связь Грига с немецкой романтической школой, а с другой, недо¬ 
статочно глубоко было понято его значение не столько в узко-национальном 
норвежском масштабе, сколько в обще-европейском. Чем больше выясняютсяГрнг— пред¬ 
корни западного импрессионизма звуков, тем более мы убеждаемся, что ха- те,,а им ‘ 
рактерные черты григовского творчеста — гармоническая и мелодическая сво- прѳс *д 0НИЗ 
бода письма, его обостренная чуткость к мимолетным настроениям, связь с на¬ 
родным мелосом, убежденность и простота новаторских приемов оказали 
сильнейшее влияние не только на скандинавское искусство, но в полной мере 
воздействовали на зарождение новых музыкальных течений в таких странах 
с яркими и самостоятельными музыкальными культурами, как Германия, 

Франция и Россия. 

Эдвард Гагеруп Григ (род. 1843 в Бергене) был учеником лейпцигской Ви ® г Р а Фяя 
консерватории, где занимался у знаменитых теоретиков Гауптмана и Рих- Грнга ' 
тера и у пианистов Мошелеса и Рейнеке. Лейпцигская выучка сказалась сильно 
на первых произведениях Грига с отголосками, главным образом, Мендель¬ 
сона и Шумана. В 1863 году он переселяется в Копенгаген, где испытывает не¬ 
которое влияние датских романтиков Нильса Гаде и Э. Гартмана. Здесь же 
в Копенгагене Григ знакомится с молодым композитором Рихардом Нордра- Сближение 
аком (1842—1866), пламенным патриотом, автором норвежского гимна и не- с Нордраа- 
большого количества оркестровых произведений. Под непосредственным воз- ком ‘ 
действием Нордраака, отличного знатока народной норвежской песни, Григ 
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обратился к изучению последней. «У меня как пелена спала с глаз», рассказы¬ 
вает впоследствии сам Григ о своих совместных работах с Нордрааком, «я по¬ 
чувствовал своеобразие норвежской народной песни и вместе с тем свое- 
собственное признание. Мы заключили наступательный союз на условный скан- 
Изтчение динавизлі в духе Мендельсона и Гаде и восторжественно вступили на тот путь, 
норвежской рде и се й час находится скандинавская музыка». В 1871 году Григ основал 
К песни. ' в Христиании музыкальное общество, которым руководил до 1880 года. В 
1865 и 1870 году он посетил Рим, где сблизился с Листом. С 1880—1882 г.г. 
Сближение он жил в своем родном городе Бергене, а затем преимущественно в своем 
с Листом. имении Тролдгауен, около Бергена, выезжая для концертных выступлений в: 

Германию и Англию (Григ был отличным пианистом). Он скончался в 1907 го¬ 
ду в Бергене. 

Воспомнпа- Очень теплую характеристику Грига дал в своем описании путешествия 
ние Члйкоіі- за г р анИ цу в 1888 году П. Чайковский: «В то время, когда репетировалось 
ск 0 ри трио Брамса (во время посещения Чайковским Лейпцига), в комнату вошел 
очень маленького роста человек, средних лет, весьма тщедушной комплекции, 
с плечами очень неравномерной высоты, с высоко взбитыми белокурыми куд¬ 
рями на голове и очень редкой почти юношеской бородкой и усами. Черты- 
лица этого человека, наружность которого почему-то сразу привлекла мою 
симпатию, не имеют ничего особенно выдающегося, ибо их нельзя назвать ни 
красивыми, ни неправильными; за то у него необыкновенно привлекательные 
средней величины голубые глаза неотразимо чарующего свойства, напоминаю¬ 
щие взгляд невинного прелестного ребенка. Я был до глубины души обрадован,, 
когда, по взаимном представлении нас одним другому, раскрылось, что носи¬ 
тель этой безотчетной для меня симпатичной внешности оказался музыкан¬ 
том, глубоко прочувствованные звуки которого давно уже покорили мое серд¬ 
це. Т о был Эдвард Г риг, норвежский композитор, уже лет пятнадцать тому на¬ 
зад приобревший себе значительную популярность и у нас в России, и в стра¬ 
нах скандинавских, вместе с Свендсеном, высоко чтимый и пользующийся гро¬ 
мадной знаменитостью. Я думаю, что не ошибусь, если скажу, что насколько 
Брамс, быть может незаслуженно и несправедливо, нелюбим среди русских 
музыкантов, настолько же Григ с'умел сразу и навсегда завоевать себе рус¬ 
ские сердца. В его музыке, проникнутой чарующей меланхолией, отражаю¬ 
щей в себе красоты норвежской природы, то величественно-широкой и гран- 
Бливость к диозной, то серенькой, скромной, убогой, но для души северянина всегда не¬ 
русской му- сказанно чарующей, есть что-то нам близкое, родное, немедленно находящее- 
в нашем сердце горячий, сочувственный отклик. 

...Он нам близок, он нам понятен, и родственен, ибо он глубоко чело¬ 
вечен, Слушая Грига, мы инстинктивно сознаем, что музыку эту писал чело¬ 
век, движимый неотразимым влечением посредством звуков излить наплыв 
Совершен- ощущений и настроений глубоко-поэтической натуры, не повинующейся ни 
ство формы тео р ИИ) ни принципу, ни знамени, взятому на плечи вследствие тех или других 
у рига. СЛ у Ча й ных обстоятельств, — а напору живого, искреннего художнического- 
чувства. Совершенства формы, строгости и безупречной логичности в раз¬ 
работке тем не будем упорно искать у знаменитого норвежца; но за то, что 
за прелесть, что за непосредственность и богатство музыкального изобре¬ 
тения! Сколько теплоты и страстности в его певучих фразах, сколько ключем 
бьющей жизни в его гармонии, сколько оригинальности и очаровательного 
своеобразия в его остроумных, пикантных модуляциях и в ритме, как и все¬ 
остальное, всегда интересном, новом, самобытном! Если прибавить ко всем, 
этим редким качествам полнейшую простоту, чуждую всякой изысканостн 
и претензий на небывало-глубокое и новое, то неудивительно, что Грига все 
любят, что он везде популярен, и что как в Германии, Скандинавии, так и - 
в Париже, Лондоне, Москве и повсюду имя его встречается беспрестанно на. 


ге. 


Портрет 

Грига. 
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всех концертных программах, а иностранцы, посещающие Берген в Норвегии, 
с читают приятным долгом хотя издали посмотреть на прелестный приют среди 
скал, на берегу моря, куда Григ удаляется для работы и где он проводит боль- 
шую часть жизни». 

Эту превосходную характеристику можно восполнить лишь немногими Нпдивидуа- 
чертами. Норвегия — страна мелкой буржуазии: там крестьяне и рыбаки жи- тпам в пор¬ 
вут уединенно среди гор и озер. Это придает норвежской поэзии и музыке ,,ея!СК0М ,,с " 
характер некоторого первобытного индивидуализма. В драмах Ибсена, Бье- К}ССТВС - 
ренсона эти черты нашли ярчайшее выражение. Далее у норвежцев, потом¬ 


ков средневековых норманнов, нельзя не отметить тяги к настроениям герои¬ 
ческим, сильно волевому, рельефному ритму художественного выражения. 
Такова же и музыка Грига. Подобно нашим «кучкистам», Григ любил эпиче¬ 
ское прошлое своей родины, норвежскую напевность, характерные движения 
народного пляса. Для скандинавской музыки он является тем же, чем Глинка 


Григ и 
Глинки. 


для русской: он метко разгадал особенности норвежского народного мелоса 
и подверг их так же, как Глинка, художественной обработке. Этим он нанес 


удар условно-романтическому представлению об северной музыке, до него гос¬ 


подствовавшему. 


Однако, надо оговориться — при всей культурно-продуманной позиции Григ— ію*д- 
Грига, он творил стихийно и потому трудно систематизировать особые приемы ,,,,й Р ама,, ‘ 
его письма. Григ, борясь против академического романтизма Мендельсона и 
Гаде, сам был представителем поздней романтики на севере. Идеологические 
предпосылки романтизма — культ народности, старины, известной идеализа¬ 
ции задач искусства, он разделил вполне, но его музыка, прошедшая сквозь 
влияния Вагнера и Листа, материальнее, насыщеннее и более земная, чем его 
учителей — немецких романтиков. «Домашность», «интимность» григовской 
музыки не заключает в себе ничего салонного, в противоположность форте¬ 
пианным произведениям Шопена. Григ очень остро чувствовал проблему вы¬ 
разительности, его музыка стремится выразить нечто конкретное, даже там.Интимпосхь 
где он совершенно не связан программой. Отсюда в высшей степени ясная изо- г і*иговской 
бразительность Грига, там где он иллюстрирует какие-либо драматические м)аыки ' 
произведения («Пэр Гюнт», «Зигурд Иорсальфар»), или картины норвежской 
жизни прошлого и настоящего. Обостренный реализм Грига был источником 
импрессионистической звукописи: несколькими беглыми, верными штрихами 
рисуется им определенное событие, душевное переживание, явления природы. 

Здесь музыка затрагивает элементарные моменты нашего восприятия, дей¬ 
ствуя не только специфически музыкально, но вызывая вместе с тем соответ¬ 
ственные зрительные впечатления. 


Сила небывалого обаяния музыки Грига, действующая еше поныне— Жнвнев- 
в изумительной жизненности ее ритмико-гармонического содержания и в ежа- нос,гь гв Р- 
тости его письма. Григ взял тонкость изложения у Шумана, отчасти у Шопена и И ритми- 
и соединил ее с простотою бьеренсоновской прозы. Это крайне нервный ху- ческого. 
дожник, ищущий вместе с тем покоя, уединения. Своей мелодикой он непо¬ 
средственно сливается с народной песней, пользуясь ее ладовыми оборотами, 
более привычных народному слуху, чем музыкальному вкусу «интеллигент¬ 
ного» круга слушателей. Часто встречаются у него, например, органные пунк¬ 
ты, подражающие игре на волынке, смешение мажора-минора, переход от Приемы ме- 
вводного тона в доминанту, хроматическое повышение кварты и т. д. — чер- лоднкн и 
ты свойственные норвежской песне. Благодаря той последовательности, с гар “®“ иаа ' 
какой он применяет эти народные мелодические обороты во всей их чистоте, 
они произвели очень сильное впечатление на европейскую музыку и отрази¬ 
лись в разных странах, подобно русским влияниям. Можно сказать, что Григ 
произвел целый переворот в гармоническом мышлении своих современников, 


103 



ослабив гнет традиционных норм и направив музыкальную мысль на путь не¬ 
бывало острых мелодических оборотов. 

„Миншюто- В области формы Григ, по преимуществу, миниатюрист и свободнее 
ризм“ Гр и- всего высказывается в мелких формах. Его фантазия направлена на улавли- 
га - вание мимолетных настроений и минутных переживаний; для создания же 
крупных вещей у него ни хватало выдержки, ни даже достаточной техники. 
К вещам Грига наибольшего художественного значения принадлежат его ли¬ 
рические 'пьесы для фортепиано, обработки норвежских танцев и народ¬ 
ных песен для этого инструмента, его сонаты (три для скрипки и форте- 
Спнсок про- пиано, одна для фортепиано и одна для виолончели и фортепиано), баллады 
нзвѳдепий. д ЛЯ фортепиано, великолепный фортепианный концерт, лучший после шу¬ 
мановского, две оркестровые сюиты к «Пэр Гюнту» Ибсена, сцены из «Олафа 
Тригвасона», сюита к «Сигуру Иорсальфару», симфонические танцы для 
оркестра, сюита для струнного оркестра «Во времена Гольберга» (прелест¬ 
ное подражание музыке XVIII столетия), элегические мелодии для струн¬ 
ного оркестра, концертная увертюра «Осень» для большого оркестра, ряд 
композиций для соло, хора и оркестра («У врат монастыря», «Признание 
страны», «Ошельник гор», «Берглит»—декламация с оркестром), два струн¬ 
ных квартета (один — незаконченный), большое количество романсов (среди 
них—вещи шубертовской силы и красоты) и т. д. У руских слушателей Григ 
стал приобертать популярность в восьмидесятые годы, и его произведения 
сравнительно рано стали выходить в русских изданиях. 

Наряду с Григом, неоспоримым вождем всей скандинавской музыкальной 
школы в числе норвежских композиторов как на всей родине, так и вне ее пре- 
Христнни делов популярностью пользуется еще Христиан Синдинг (род. 1856). Так же, 
('индинг. |<ак рр ИГ) он вышел из Лейпцигской школы. В противоположность Григу он 
симфонист, по преимуществу. Его музыка менее ярка по национальному ко¬ 
лориту, чем григовская, он более подвержен влиянию немецкой музыки, в осо¬ 
бенности Вагнера, и весь его творческий облик более сдержанный, суровый. 
Синдингу принадлежит очень много романсов, камерной музыки, серьезного 
монументального стиля, три симфонии, из которых наиболее популярна пер¬ 
вая, выдержанная в энергичных северных тонах, опера «Священная гора» 
(1914) и ряд инструментальных композиций. Синдинг чужд всякой интим¬ 
ности и импрессионистического налета — настроения ясные, спокойные, жиз- 
и. Свѳнд- неутверждающие наиболее ему близки. Более плодовит Иоганн Сввндсен 
сен. (1840—1911), автор по внешности своих композиций, более национальный, 

чем Синдинг, а на самом деле лишенный характерной выразительности, так 
же считаемый крупным представителем норвежского музыкального творче¬ 
ства. У Свендсена много легкой эффектной музыки, но попадаются и вещи, 
проникнутые глубоким поэтическим чувством — например, его оркестровая 
поэма «Зорагейда», норвежские рапсодии, «Норвежский Карнавал» для орке¬ 
стра, знаменитый романс для скрипки и оркестра, струнный квинтет и от¬ 
дельные романсы для голоса. Положение Свендсена в норвежской музыке 
можно уподобить значению Гаде для датской. 

Третий композитор, часто упоминаемый наряду с Синдингом и Свенд- 
II. Сельмѳр. сеном, Иоганн Селылер (1844—1910), известен за пределами своей родины, 
но представляет собою только некоторый интерес как продолжатель Бер¬ 
лиоза на севере. 

Французские влияния, впрочем, довольно сильны в современной нор¬ 
вежской музыке, вообще говоря, занимающей очень скромное место в евро¬ 
пейском художественном мире. Странно, что Григ, вызвавший новые музы¬ 
кальные течения в других европейских странах, не особенно сильно ска¬ 
зывается на молодом поколении его музыкальных соотечественников. Боль- 
С. Ли. шие надежды связывались с однотипным с ним Сигурдом Ли (1871—1904), 


104 


автором очень популярных на севере романсов (среди них — прелестный 
«Снег»), интересным выдержанной в меланхолично северном характере 
А-МоІГной симфонией. Ранняя смерть помешала развернуться таланту этого 
выдающегося пианиста и дирижера. Григовской группе принадлежат: его би¬ 
ограф Гергард Шьельдеруп (род. в 1859), автор многочисленных музыкаль-г. Шьельде - 
ных драм, частью философского характера, Эйвинд Альпес, известный и РШ 
заграницей своими романсами (из них «Последний раз» встречается в репер¬ 
туаре русских певЦов). 

Новейшая норвежская школа так же, как и современная норвежская Нішрявле- 
живопись работает в стиле французского импрессионизма. Здесь процве- ,,,,вим,І * )вс ' 
тает еще поныне «дебюссизм», даже после преодоления его в. средней 1 ' 

Европе. Связующим звеном между григовской группой и импрессионистами 
является творчество Яльмара Боргстрёма (род. 1864), программного компо- Я. В<>і*г- 
зитора нового немецкого направления. Главнейшими его симфоническими стрём, 
поэмами являются: «Джон Габриэль Воркман» по драме Ибсена, «Гамлет» 

(для рояля и оркестра) и чрезвычайно оригинальная философская поэма 
«Мысль» с программой и оркестровой фактурой скрябинского типа. Рус¬ 
ская музыка так же положила свой отпечаток на норвежскую; особенно 
Чайковский, на творчество Сальмера, отчасти на Галы}>танс Клеве (род. 1879), 
автора часто играемых в Германии мелких фортепианных пьес и двух фор¬ 
тепианных концертов, Римского-Корсакова в симфонических произведениях 
Ланге-Мюллера (см. ниже). Некоторую известность в Германии и Америке за Ііопы е нор- 
последнее время приобрели: Оле Ольсен (род. 1850—у него имеются ин те- |,и *^'"^““" 
ресные «Румынские песни»), Альф Ху рут (род. 1882) и Оскар Меркманн (род. 

1892). 

Наиболее близка Норвегии в культурном отношении страна — Дания. Дания. 
Уже во втором томе нашей истории музыки мы показали, как отразилась 
школа Мендельсона на двух крупнейших музыкальных романтиках, Нильсе 
Гаде (1817—1890) и Иоганне Петре Гартмане (1805—1900). Последний 
в своих сценических произведениях, особенно в балетах (как известно, Да-Р<*м«нтнче- 
ния обладает лучшим балетом, после русского) затронул очень интересные к,,яшкола - 
темы из древне-скандинавского мифа, параллельно с Вагнером («Вальки¬ 
рия»). Поколение Гаде — Гартмана держалось твердо романтических тра¬ 
диций и дало несколько второстепенных композиторов шумановского на¬ 
правления: П. А. Гейзе (1830—1879), довольно заметного вокального компо¬ 
зитора и автора датской исторической оперы «Король и маршал»; Т. Ланге-Хаите- Мюл- 
Мюллера (род. 1850), плодовитого симфониста и автора обширных роман- лер - 
сных циклов, между прочим, и на русские тексты — Дания особенно увле¬ 
кается его «гениальной», по “уверениям датских критиков, сценической му¬ 
зыкой к сказке Гольгера Драхмана «То было когда-то»; Э миля Горнемана 
(1841—1906), ученик Мошелеса и Рихера, автор красочной оперы «Аладин», 

Акселя Гранжана (род. 1847) и Асгара Гамерика (1843—1923), одно время 
имевшего несомненный успех в Европе и в Америке своими северными сюита¬ 
ми и «Еврейской трилогией» (ему, между прочим, принадлежит курьезная 
«опера без слов» для оркестра). 

За последнее десятилетие датская музыка не выдвинула сильных само¬ 
стоятельных талантов. Одно время некоторый интерес сосредоточивали на себе 
произведения умеренного датского модерниста Карла Нильсена (род. 1865),Е-Нильсен, 
автора пяти симфоний, стольких же струнных квартетов, двух опер, много¬ 
численных фортепианных композиций (самое ценное из всего им написан¬ 
ного). Нильсен сам говорил о себе, что его «идеалом является музыка подобно 
светлому и острому мечу, легко доступная, но режущая». Нильсен — нео¬ 
классик, воспитанный на Бахе. С большой настойчивостью, подобно Регеру, 
но без его чувства формы, он стремится к соединению новейших гармоний 
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с конструктивностью классического .многоголосия. Кроме Нильсена, совре¬ 
менная Дания располагает еще неплохим симфонистом Луи Глассом (родился 
1864), плодовитым музыкальным драматургом Августом Энна (род. 1860), 
обслуживающим почти исключительно репертуар копенгагенского театра. За 
пределами Дании, в Германии ставилась его опера «Ведьма», не содержащая, 
однако-ж, ничего оригинального. Его направление можно определить, как лег¬ 
кую модернизацию Мейербера; несколькими молодыми талантами — Адольф- 
Риис-Магнусом (род. 1883), Пуль Ширбеком (род. 1878), Рудольфом Симонсен 
(род. 1879) и Рудольфом Лангаардом (род. 1893) мы заканчиваем 'перечень 
заметных датских композиторов. 

«Французы севера», шведы, сравнительно поздно вступили в круг само¬ 
стоятельной скандинавской музыки. Надо заметить, что шведы в массе чрез¬ 
вычайно любят свои народные песни и обладают многочисленными организа¬ 
циями, собирающими и научно разрабатывающими материалы шведского 
фольклора. Как и вся шведская культура музыкальная школа ее явно тяго¬ 
теет к более сильной немецкой, что не помешало, впрочем, первому круп¬ 
ному шведскому композитору, Августу Седерману (1832—1876), ученику 
лейпцигской консерватории, создать ряд оркестровых баллад, сольных 
песен, и инструментальной музыки к различным драмам найти до¬ 
вольно характерный в отношении ритмики и мелодики шведский колорит. 
После Седермана И вар Гальстрем (1826—1901 пытался ввести националь¬ 
ную струю и в область оперы, но стиль его в общем не свободен от 
сильных французских влияний, Обера, Мейербера, недостаточно рельефен, 
чтобы видеть в нем основателя новой шведской оперной школы. Весь стиль 
шведской музыки XIX столетия более эклектичен, чем у норвежцев и датчан. 
Все более или менее заметные композиторы до самого последнего времени не 
свободны от сильного влияния немецких романтиков, включая сюда и раннего 
Вагнера, и не могут итти никак в сравнение с крупными литературными та¬ 
лантами Швеции. Хуторская крестьянская закваска шведской художествен¬ 
ной литературы лишь в слабых отблесках чувствуется в музыке, несмотря на 
'постоянное стремление шведских композиторов опереться на народную песнь. 
Постепенное вытеснение мендельсоно-шумановского направления в шведской 
- музыке совершилось, примерно, в семидесятых годах, сначала под влиянием 
норвежско-датской школы, а затем и новейших течений немецко-француз¬ 
ского модернизма. Основоположниками новой шведской школы являются ваг- 
нерианец Андрей Галлеи (род. 1846),—основатель шведской национальной 
оперной школы, Эмиль Шьегрен (1853—1918), самый крупный шведский ли¬ 
рик и камерный композитор, автор очень мелодических романсов и поэтич¬ 
ных фортепианных произведений в григовском стиле и Вильгельм Петерсон 
Бергер (род. 1867), единственный шведский композитор, прошедший путем 
последовательного развития от бесхитростных романсов в духе народной ме¬ 
лодики к очень сложным в гармонически модуляционном отношении компози¬ 
циями, примерно, регеровского типа. Примечательна в этом отношении его 
заметных датских композиторов. 

Крупным шведским симфонистом и музыкальным драматургом надо при¬ 
знать Гуго Альфена (род. 1872), так же, как й все названные выше авторы— 
вагнерианец чистой крови. В последнее время, впрочем, рядом с ним выдвину- 
' лись: Курт Аттерберг (род. 1887), написавший пять симфоний и симфонических 
поэм, Тура Рангштрем (род. 1884) («Стриндбергская» симфония и ряд сим¬ 
фонических поэм утонченно-современного оркестрового колорита), Натана- 
ель Берг (род. 1879) и Оскар Линдеберг (род. 1887). Произведения их испол- 
_ нялись на недавних торжествах шведской музыки в Германии, где сейчас по 
мотивам отчасти политического характера очень интересуются музыкаль¬ 
ным творчеством этой нейтрально дружественной Германии нации. 
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Нам до сих пор не пришлось касаться финской музыки XIX столетия 
ввиду некоторых своеобразных условий, в которых протекало ее развитие. Условия- 
В истории художественной культуры Финляндии музыка — самая юная от- развития' 
расль. В то время, как молодой финский капитализм породил в области изо- 
бразительных искусств особый модернический стиль, распространившийся и 
на Западе, финские музыканты до второй половины XIX столетия не давали о 
себе знать какими-либо отмеченными печатью оригинальностью произведе¬ 
ниями. Поворотный пункт в истории финского музыкального искусства обо¬ 
значился, примерно, в девяностых годах прошлого столетия. 

Финская народная песнь относится к числу старейших в Европе. При- Финская 
надлежность финнов к монголам, с одной стороны, и тысячелетняя близость народная 
финских племен к русским славянам, с другой, несомненно сказалась в на- 1ІѲСНЬ 
родной песне. Молодая финская наука с большей энергией собирает памят¬ 
ники первобытного творчества Финляндии, но несмотря на обилие записей Сходство с 
все еще не располагает достаточным материалом для сравнительного изу-*°вгольскн- 
чения фийскнх песен с монгольскими (венгерскими и русскими), им родствен- 1*^®' 
ными. Сходство, едва ли могущее считаться случайным, показывает, что сов- йями. 
падения восходят к общему источнику весьма отдаленному. 

Надо сказать, что песенные импровизации еще не исчезли из жизни 
финского народа. Старинные обрядовые песни сохранились еще в Карелии Современ- 
у берегов Ладожеского озера, Невы, вплоть до ближайших окрестностей Ле- Т "®® 
нинграда. Финны обозначают их древне-германским словом «руны». Харак- р 
терным для них является асси,метрический ритм (пятидольный размер). Пение 
«рун» сменяется обычно игрой на «кантале», струнном инструменте, род¬ 
ственном кельтской «кротте». Общий характер этих «рун», так же, как и 
песен более позднего происхождения—суров, меланхоличен. 

Вековая зависимость Финляндии, сначала от Швеции, а затем от России, Младофин- 
с одной стороны, задержали ее самостоятельное искусство, но с другой содей- кп 
ствовала тому интеллигентскому народничеству, который замечается у всех 
народов, стремящихся к своему политическому освобождению. У младофин- 
нов этот процесс в конце XIX столетия принимает обостренный характер. 
Основателем автономной финской музыкальной школы обычно считается 
Фредерик Пациус (1809—1891), сочинивший в духе умеренного романтизма. ф - Пациус. 
Пациус, по существу, являющийся ставленником шведской культуры, написал 
первые финские оперы, слабо окрашенные в тона народной мелодики. Из числа 
второстепенных талантов, поставлявших, главным образом, хоры для финских 
певческих обществ, можно назвать Рихарда Фальтина (1835—1918) и долго¬ 
временного директора гельсингфорского музыкального института (консерва¬ 
тории) Мартина Вигелиуса (1846—1906). 

Неоромантизм и связанный с ним процесс отслоения национальной фин¬ 


ской музыкальной школы представлен еще по настоящее время двумя наи- 
более популярными в Финлядии именами: Робертом Каянусом (род. 1856) и^' анус 
Жаном Сибелиусом (род. 1865). Каянус — выдающийся дирижер — ученик ж. Снбе- 
лейпцигской консерватории и Ионана Свендсена, стал пользовать впервые лнуе. 


поэтические национально-народные сюжеты и финские народные песенные 
мелодии для симфонических поэм и симфоний — «Айно», «Куллерво» и дру¬ 
гих. Появление же в девяностых годах прошлого столетия первых больших про- Поворот- 
изведений Сибелиуса следует считать поворотным пунктом финской школы, "финской 
Сибелиус, мало зависимый от европейских влияний, чисто финский талант, мувыке. 
плодовитый композитор, неровно пишущий, индивидуалист с мелко-буржу¬ 
азной закваской, но все же интересный и разнообразный музыкант. Его соб¬ 
ственный музыкальный стиль совпадает с характером финского музыкаль¬ 
ного фольклора, хотя Сибелиус никогда не пользуется в своей музыке подлин¬ 
ными народными мелодиями. Тематически его произведения всегда связаны с 
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Сибелиус и народным эпосом. Сибелиус, по преимуществу, инструментальный композитор 
народный и значителен в своих симфонических произведениях на сюжеты из «Кале- 
эиое. валы». 

Семь симфоний Сибелиуса не равноценны: первые три придержива¬ 
ются классических форм, а в остальных постепенно усиливается тяготение 
к расплывчатой романтической мистике, но все же там, где Сибелиус ставит 
себе задачи, посильные для его таланта не широкого размаха, он дает му¬ 
зыку своеобразно сурового характера туманно-холодного колорита и интим¬ 
ного гармонического склада. В последнем периоде творчества Сибелиуса за- 
Поворот к мечается поворот к твердыням академизма, что лишает ее обаяния прежней 
академизму. свежести и непосредственности. К числу наиболее популярных композиций Си¬ 
белиуса принадлежат его симфоническая поэма «Туонельский лебедь», пат¬ 
риотическая «Сага», «Ночная поездка и восход солнца», музыка к пьесе 
«Смерть» А. Ярнефельда, заключающая в себе знаменитый «грустный» вальс, 
Нропвведе- вызвавший десятки подражаний. Из числа других его композиций инте- 
ния Сибе- ресна музыка к «Пелеасу и Мелисанде», где очень тонко и своеобразно 
диуса. схвачен характер поэзии Метерлинка, музыка к сказочной драме Стринберга 
«Сваневит», пантомима «Скарамуш» и последние небольшие композиции для 
фортепиано, а также струнный квартет Б-МоИ «Интимные звуки». В на¬ 
стоящее время Сибелиус работает над музыкально драматической композицией 
на текст Шекспира. Как мы уже говорили выше, творчество Сибелиуса труд- 
Зпачспие но связать с какой-либо существующей музыкальной школой. Скорее всего на 
Сибелиуса нем чувствуется влияние Грига и Чайковского. Не являясь крупным мастером 
в европейском масштабе, Сибелиус для финской музыки сделал очень много 
и впервые привлек к ней всеобщее внимание. 

Кружок Си- Сибелиус для финской музыки играет роль идейного вождя и вокруг 
бедиуса. нег0 образовался небольшой кружок финских молодых композиторов, посте¬ 
пенно, правда, раскалываемый новыми исканиями и влияниями современного 
Запада. Его художественным аналогом, но значительно меньшим дарованием 
являются Армас Ярнефельд (род. 1869), ученик Вегелиуса, Бузони и Масснэ, 
художник более мелких форм, чем Сибелиус, Слит Пальмгрэн (род. 1878), 
выдающийся пианист, автор двух программных фортепианных концертов и 
многочисленных фортепианных пьес, смешанно григовско-импрессионистиче- 
ского направления и многочисленных, очень ценимых на его родине мужских 
хоров, и Оскар Мериканто (1868—1924), отличный финский органист и опер¬ 
ный композитор «веристского» направления. К этому кружку примыкал и, 
рано умерший, Эрнст Мильк (1877—1899), которого после первых публич¬ 
ных выступлений, финская пресса приветствовала, как «северного Шуберта». 
ІІмпрѳссио- Наряду с кружком Сибелиуса, в начале девятисотых годов начала каме¬ 
нисты. чаться небольшая группа композиторов, которых можно было назвать фин¬ 
скими импрессионистами. Самым заметным из них является Эрки Меяартин 
(род. 1875), теперешний директор гельсингфорской консерватории, автор пя¬ 
ти симфоний, нескольких симфонических поэм, музыкальной драмы «Айно», 
четырех струнных квартетов, многочисленных романсов, в которых за пос¬ 
леднее время замечается уклон к ново-немецкому экспрессионизму. Под еще 
более сильным влиянием импрессионизма находятся молодой композитор Леви 
Мадетойа (род. 1887), давший среди прочих композиций две индивидуально 
Т. Вуула. окрашенные, северные симфонии, и Тайво Куула (1884—1918), убитый во 
время гражданской войны, уроженец северной Финляндии, давший в своих 
ботнических сюитах любопытные музыкальные наброски суровой природы 


Новейшие 

фнвские 

композито¬ 

ры. 


полярного круга. 

Образование самостоятельной финской республики после 1917 года 
повлекло за собою некоторое изменение, как политической, так и культур¬ 
ной ориентации Финляндии. Очень сильное заметное влияние французской 
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и русской музыки (последнее особенно сказалось в инструментовке и в раз¬ 
работке народных мотивов) уступило безраздельному влиянию новейшей не¬ 
мецкой музыки. Среди композиторов последнего периода выделяются Эрик 
Фуру гель,и (род. 1883) (симфоническая и камерная музыка в брамсовском 
стиле), Армас Лаунис (род. 1884), выступивший первоначально в качестве 
научного исследователя «рун» и лапландских песен, и Лаури Иконен (род. 1888) 
(симфонист и камерный композитор). Экспрессионизм в звуках нашел свое 
выражение в широко задуманных произведениях Вьено Райтио (род. 1891), 
ученика Московской консерватории (ноктюрн, экстатическая фантазия, под¬ 
ражающая Скрябину, камерная музыка). Радикально левый уклон заметен 
у Арэ Мериканто (род. 1894), Ирье Кильпинена (род. 1892), автора шенберг- 
ского направления, Ильмари Ханикайненан (род. 1893), ученика А. Зилоти, 
автора, преимущественно, фортепианных мелких вещей и фортепианного кон¬ 
церта. Часть новейших финских композиторов тесно связаны с русским ис¬ 
кусством, будучи учениками русских консерваторий. Особенно много сде¬ 
лал для пропаганды финской музыки у нас пианист и дирижер А. И. Зилоти, 
уделявший много места для младо-финских композиторов в программах своих 
симфонических концертов. С другой стороны, нельзя не отметить и влияние 
финских народных мотивов на русских композиторах от Глинки до Глазу¬ 
нова (последнему принадлежит: «Финская фантазия» и «Карельская легенда», 
построенная всецело на использовании финских народных напевов). 
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Глава тридцать шестая (восьмая). 

Рихард Штраус. Проблема симфонической поэмы и симфонической 
драмы в немецкой музыке. Биография Штрауса. Культурное значение его 
творчества. Музыкальная трагедия Штрауса. Рихард Штраус, как выразитель 
«ницшеанства» в немецкой музыке. Внешняя декоративность письма Штра¬ 
уса. Стремление к внешнему эффекту. « Американизм », как характерная чер¬ 
та его деятельности. Круг потребителей штраусовской музыки. Мировое вли¬ 
яние Штрауса. Школа Штрауса в Германии. Современная немецкая драма и 
Рихард Штраус. Возрождение немецкой музыкальной комедии. Влияние 
Штрауса на современную немецкую камерную музыку. 

Признание Рихарда Штрауса — главный вопрос всей немецкой после- 11 1 »*®“д НИв 
вагнеровской музыки. Как Рихард Вагнер, так и Штраус принадлежат к «цен- Штрауса, 
тральным» натурам немецкой музыки. Подобно Рихарду Вагнеру, — он ха¬ 
рактернейшее явление немецкого национализма, и среда, его создавшая, была 
та же литературно-артистическая богема, пронизанная модными философ¬ 
скими течениями. Вагнер начал свою деятельность выходцем раннего роман¬ 
тизма (Мендельсона, Вебера), Штраус исходит от поздних романтиков (Брам¬ 
са, Листа). Он глубокий индивидуалист, как человек, который привык ве¬ 
рить в свою личную силу. В его творческой психологии много расчитанного Штраус — 
на успех во что бы то ни стало, в нем есть и тот примитивизм чувства, кото- > івд ение по- 
рый вообще характерен для немецкого воинствующего капитализма, но с другой мании вР 
стороны Штраус, как собирательное стекло, соединяет в себе лучи многоцвет¬ 
ного искусства своей родины, и как мастер исключительной творческой энер¬ 
гии создает из них великолепное красочное целое. Это композитор значи¬ 
тельно более сложный и общественно более сильный, чем Брамс или Регер. 

Рихард Штраус — одна из тех боевых натур, которая способна создать Сп°Р ы ® 
вокруг себя атмосферу яростных споров. О нем было написано, пожалуй, не траусе ‘ 
меньше полемических статей, чем о Вагнере, и в этих спорах его имя то 
превозносится выше всякой меры, то, напротив того, осыпается такой бранью, 
какая не выпадала даже на долю многоиспытывшего в этом отношении. Р. Ваг¬ 
нера. Эти споры еще до сих пор не прекратились. 

Самая полемика, бушующая вокруг произведений Штрауса, свидетель- ,,ока8атель * 
ствует о том, насколько они показательны для недавнего исторического эта- 
па немецкой музыки. В настоящий момент, когда пишутся эти строки, Штраус произведе- 
принадлежит уже музыкальной истории, и от него нельзя ждать резких пово-.шй Штрау- 
ротов творчества. Новейшая немецкая музыка пошла уже по иному руслу. са - -■ 
Таким образом, историческая оценка Штрауса сейчас не только возможна, но 
совершенно необходима для правильного представления о немецкой послеваг- 
неровской музыке. 
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Штраус и 
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кальная 
Германия. 


Рихард Штраус родился 11 июня 1864 года в Мюнхене. Первые свои 
произведения написал в начале восьмидесятых годов. Все ранние вещи Штра¬ 
уса написаны под сильным влиянием классико-романтической школы, в на¬ 
чале Мендельсона, потом Брамса. Перелом в творчестве Штрауса совершается 
в 1885 году под влиянием листианца А. Риттера. С последним он познакомился 
в Мейнингене, куда был он приглашен Гансом Бюловым на пост музикдирек- 
тора. С этого момента Штраус становится приверженцем программной му¬ 
зыки о обогащает немецкую симфоническую литературу рядом симфониче¬ 
ских поэм: «Макбет» (первая редакция в 1887 году, вторая в 1891 голу), 
«Дон-Жуан» (1888), «Смерть и просветление» (1889), а также оперой «Гун- 
трам» вагнеровского стиля (1892—1894). В 1894 году Штраус достигает пол¬ 
ной творческой зрелости и пишет свою лучшую симфоническую поэму «Тиль 
Эйленшпигель», за которой в 1896 году последовала «Так говорил Зарату¬ 
стра», в 1897—«Дон-Кихот» в 1898 г.—«Жизнь героя, в 1903 г.—«Домаш¬ 
няя симфония». Несколько позднее Штраус создает также наиболее яркие 
образцы своего музыкально-драматического таланта: в 1901 году музыкаль¬ 
ную драму «Город без огня», с 1903—1905 г. «Саломею» (первая постановка 
в Дрездене в 1905 году), с 1906—1908—«Электру» (первая постановка в 1909 
году в Дрездене), с 1909—1910 г.—музыкальную комедию «Кавалер Розы» 
(первая постановка в Дрездене в 1911 г.), в 1911 г. сценическую музыку к 
пьесе Мольера «Мещанин во дворянстве» и интерлюдию к той же пьесе «Ари¬ 
адна в Наксосе» (первое исполнение в Штутгарте в 1912 г., новая редакция 
в 1917 году), в 1914 году — балет «Легенда о Иосифе» для русского сезона 
Дягилева (премьера в Париже в 1914 г.), с 1914—1915 г. — «Женщину без те¬ 
ни» (премьера в Вене 1919 г.), 1921—«Интермеццо» (первое исполнение в 
Дрездене в 1924 г.), в 1922 г. балет «Битые сливки» (премьера в Вене 1924 г.), 
в 1926 новая опера «Елена Египетская». Кроме того перу Штрауса принад¬ 
лежат много романсов, произведений для хора и оркестра, две мелодрамы для 
голоса и фортепиано: «Энох Арден» на поэму Тениссона (1880), «Замок у 
моря» на стихотворение Уланда (1911), музыкальная сатира «Зерцало торга¬ 
шей» (1921), четыре симфонии, из них две программные: «Италия», (1886— 
1887) и «Альпийская» (1915), очень свежая серенада для 13 духовых инстру¬ 
ментов (1884), небольшое количество камерной музыки (фортепианные пьесы, 
соната для скрипки, виолончели, фортепиано, фортепианный квартет), кон¬ 
церты: для валторны (1882), скрипки (1882), «Торжественная прелюдия» для 
оркестра (1913), «Бурлеска» для фортепиано и оркестра, фортепианный кон¬ 
церт со странным заглавием «Дополнение в домашней симфонии» (1925), вос¬ 
хитительно оркестрованная сюита танцев Куперена (1924). С внешней сто¬ 
роны жизнь Штрауса складывается таким образом: с 1885—1886 год он за¬ 
нимает пост музикдиректора в Мейнингене, с 1886—1889 год он служит ди¬ 
рижером мюнхенской оперы, с 1889—1894 он дирижирует оперой и симфо¬ 
ническими концертами в Веймаре, 1894—1898 вновь возвращается в мюнхен¬ 
скую оперу, с 1898—1919 г. занимает пост сначала оперного капельмейсте¬ 
ра, затем генералмузикдиректора в Берлине, прерывая свою деятельность по¬ 
стоянными гастрольными поездками в различные страны Европы и Америки 
(в России Штраус был дважды в 1906 и 1913 г.). С 1919—1924 год Штраус 
занимает пост директора венской государственной оперы. В последние годы 
он живет в Гармише, близ Мюнхена. 

Своими музыкальными корнями Штраус уходит вглубь изжитого современ¬ 
ной Германией музыкального прошлого. Настоящее поколение немецких му¬ 
зыкантов не считает его, как мы уже говорили, больше «своим», и, таким 
образом, шестидесятилетний Штраус является уже чуждым для поколения, 
пережившего военную катастрофу и ноябрьскую революцию. Штраус харак¬ 
терен для расцвета немецкого империализма. Общий тон этой эпохи захватил 




его музыку и придал ей внешне крикливую яркость, неотъемлемую от нашего 
представления о Штраусе. 

Все творчество Штрауса равномерно распределяется между симфони- Общая хп- 
ческой поэмой и музыкальной драмой. Как автор симфонических поэм рактери- 
Штраус обладает очень важной способностью — концентрировать в музы- стика, 
кальном образе максимум чувственных впечатлений. Штраусу достаточно 
иногда одной фразы, одной детали в обрисовке, чтобы создать художествен- Ковцентра- 
ное целое. Он действует шириной размаха, неожиданными звуковыми контра- ч ия М )' 8Ы - 
стами, удивительным чувством музыкальной перспективы, дающим возмэжность к " л .)'"“* 0 ’ 
резко разграничивать главное и подробности в симфонической картине. В 
противоположность неизменно патетичному Листу, Штраус более сух, но зато 
и более последователен в развитии избранной поэтической темы. В его по- Отличие 
эмах нет типичных для Листа «срывов», хотя в отношении силы музыкального штраусов- 
темперамента и декоративности письма Штраус ничем не уступает послед- ск,,й от си¬ 
нему. Гармонически Штраус значительно раньше других пришел впервые к про- 
блеме политональности. При необычайном богатстве фантазии он очень 
определенен и ярок в пользовании новыми аккордными сочетаниями и проти- Гармонива- 
вопотавлении строев. Его инструментовка, не чуждающаяся звукоподража-ция Щтрау- 
тельности, основана на берлиозовских и вагнеровских приемах. Штраус <»■ 
одинаково умело пользуется, как огромными сгустками оркестровых красок, .. 
так и чистыми инструментальными колерами. Менее свежо его мелодическое товка 
дарование. Его темы необыкновенно диатонического характера и разраба- Штрауса, 
тываются они простейшими приемами контрапунктического письма. 

В симфонизме Штрауса есть черты родственные и Бетховену и Вагнеру. Характер 
Его музыка динамична насквозь, напряжена иногда до судороги. Сильные эф- ШТ І )П >' С0В - 
фекты более всего присущи его дарованию. Он любит пафос, героический С ф 0НИ эна" 
жест, бушевание сильных страстей. Его музыкальные произведения — вопло¬ 
щение германской четкости мысли и активности. Таковы основные предпо¬ 
сылки его плотной, солидной музыкальной техники. Отсюда — замечатель¬ 
ная уверенность в выборе средств художественного воплощения, его мастер¬ 
ство — передача самых разнообразных настроений. В отношении своей струк¬ 
туры большинство симфонических поэм Штрауса (за исключением тех, 
где очевидно применение классических схем Рондо — в «Тиль Эйленшпи- 
геле», сонатной в «Жизни героя» и в «Домашней симфонии», вариационной’* , °Р М ' 1 свм ' 
в «Дон-Кихоте») ближе всего к вагнеровским прелюдиям. Достигается такой д"*’* 0 *" 
же полный перевод поэтических идей в состоянии музыкального звучания, Штрауса, 
при наличии сплошного напряжения, как у Вагнера. 

В начале своей деятельности Штраус показал себя крайне податливым Податли- 
литературным впечатлением. Это обстоятельство его очень сближает с Ли- вв1ТЬ лите- 
стом, и оно то заставило его избрать своей «специальностью» симфониче- влияниям, 
скую поэму. Однако, путем упорных размышлений Штраус пришел к новому, 
расширенному пониманию симфонической поэмы, освобожденной от засилия 
«литературности», которой не избежал ни сам Лист, ни вся его школа. До¬ 
статочно указать, что содержанием наиболее зрелых симфонических поэм 
Штрауса является только автобиографическое повествование («Жизнь ге¬ 
роя», «Домашняя симфония»), или слегка задрапированное ссылками на но¬ 
вую философию выражение собственного мировоззрения («Так говорил За¬ 
ратустра»). Здесь мы имеем дело с беспрограммной программностью, одним из 
самых ярких представителей которой был Скрябин. 

Симфоническое творчество Штрауса лишь преддверие к его музыкаль- Штрпус * 
ной драматургии. Известно, что некоторые его симфонические поэмы—«Тиль Д ебюссн ’ 
Эйленшпигель», «Дон-Кихот» — возникли из набросков неосуществленных 
впоследствии музыкальных драм. Свое настоящее, яркое слово Штраус в му¬ 
зыкальной драме сказал лишь на сорок первом году своей жизни («Саломея»). 
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До 1905 г. он не возвышался над эпигонами вагнеровской школой. Две пер¬ 
вые его оперы—«Гунтрам» (1894) и «Город без огня» (1901)—художественно 
малозначительны и никак не могут итти в сравнение с его позднейшими му¬ 
зыкальными драмами. Мировую известность Штраус приобрел после премьеры 
«Саломеи». 

Характерным для Штрауса, как драматурга, является предпочтение 
сюжетов трагических, конструктивно стройных и человечески жизненных. 
Этим путем он освобождается от вагнеровской мифологии, обратившей не¬ 
мецкую оперу конца 19 века* в собрание каких-то бескровных аллегорий. 
Штраус как нельзя лучше пользуется приемами листовской и своей собствен¬ 
ной симфонической поэмы. В противоположность вагнеровскому письму, силь¬ 
нейшим образом подчиненному драматическому тексту, он делает попытку 
«симфонизировать» музыкальную драму. При этом свой дар импрессиониста 
Штраус удачнее всего применяет там, где самый текст, как в «Саломее» изо¬ 
билует красочными оттенками, символизующими психологические пережи¬ 
вания. 

Таким образом оркестровая техника музыкальных дг м Штрауса по 
существу своему мало отличается от стиля его симфонических поэм. Йх ор¬ 
кестровая ткань так же основана на переплетении множества мотивов, дра¬ 
матическая эмоция которых становится выразительной лишь при раскрытии 
ритмической и мелодической энергии в них содержащихся. Вокальные партии 
органически влиты в оркестровое звучание, и ни у одного из его предшествен¬ 
ников не наблюдается такого полного их внедрения в сферу оркестра, как у 
Штрауса. Они построены чисто декламационно, вне всякой заботы о простой, 
ясной мелодической линии (за исключением нескольких моментов в «Сало¬ 
мее» — мы говорим пока лишь о музыкальных трагедиях Штрауса). 

Высшей точкой музыкально-трагического творчества Штрауса является 
его «Электра» (1906—1908) на текст Гуго фон Гофмансталя. Мужествен¬ 
ному складу штраусовского таланта содержание этой трагедии ответство¬ 
вала больше, чем всеми ядами разлагающегося капиталистического мира от¬ 
равленная «Саломея»—Уайльда. Мрачность, напряженность, патетизм, зло¬ 
вещий колорит («Электра» — одна из немногих музыкальных драм, где дей¬ 
ствие развивается не на почве любви) — все это черты, чрезвычайно его 
привлекшие. «Электра» — трагедия одного лица: весь иступленный патетизм 
ее сосредоточен на. самой Электре. В ее образе. Штраус вложил всю стра¬ 
стность, темперамент и монументальную мошь своего художественного твор¬ 
чества. Это — ярчайшее создание его таланта. 

Как в «Саломее» так и в «Электре» мелодический рисунок проводится 
на фоне чрезвычайно смелых декоративных звучностей, получаемых иногда 
сочетаниями нескольких тональностей, дающими созвучия из девяти нот хро¬ 
матической гаммы. К наиболее показательным образцам такого письма мож¬ 
но отнести, например, эпизод жертвоприношения в «Электре», где вой ветра, 
рев животных, удар секиры передены очень натуралистически. Партитура 
«Электры» вообще изобилует такими примерами. 

Начиная с «Электры» Штраус подпадает под сильное влияние венского 
драматурга Гофмансталя. При его сотрудничестве после «Электры» Штрау¬ 
сом написана была музыкальная комедия «Кавалер Розы» (1909—1910), 
В’ «Кавалере Розы» Штраус, считаясь с текстом, стилизованным под раз¬ 
говорную речь 18 столетия, возвращается к условным формам моцартовской 
оперы. Этот переход оказался знаменательным, как для самого Штрауса, так 
и для дальнейшего развития немецкой оперы. «Кавалером Розы» открывается 
серия камерных опер Штрауса с уклоном к мелодически округленному пись¬ 
му, к которому он с этого времени начинает питать явное пристрастие. В «Ка¬ 
валере Розы» Штраус пытается опереться на народную венскую мелодику 



и легкие танцовальные ритмы, не всегда удачно и без обычной для него уве¬ 
ренности. В целом это произведение изящное, своеобразно запечатляющее 
холодную эротику конца 18 века и трагическую пустоту феодального быта 
предреволюционной эпохи. Принципиально важно признание главенства во¬ 
кальных партий, делаемое Штраусом в этой опере. 

Следующее произведение Штрауса «Ариадна в Наксосе» (1912), самим „Ариадна в 
автором названное «оперой», очень интересно, как попытка полного осуще- Наксосе*, 
ствления идеи камерной оперы, намеченной еще в «Кавалере Розы». С чисто 
музыкальной точки зрения «Ариадна» признается немецкой критикой луч¬ 
шим произведением Штрауса. Оркестр в этой опере, рдсчитанный на 36 со¬ 
листов, дает подбор свежих изящных звучностей. С формальной точки зре¬ 
ния она возвращается к классическому типу (арии, дуэты). Опера эта в пер¬ 
вой редакции предназначалась для интермедии к пьесе Мольера «Мещанин 
в дворянстве», а во второй обработке 1918 года была обращена в самостоя¬ 
гельное музыкальное сценическое произведение. 

Накануне мировой войны была поставлена, в рамках дягилевского «рус- „иоспф в 
ского сезона», штраусовский балет «Легенда о Иосифе», нечто среднее между Египте", 
пантомимой и симфонической картиной, в самостоятельном музыкальном 
плане оказавшаяся совершенно нежизнеспособной. Последняя большая опе¬ 
ра Штрауса «Женщина без тени» (1919 на текст Гофмансталя) утверждает 
дальнейшее господство чистой мелодической линии, начатое в «Кавалере Ро¬ 
зы». Опера содержит много отдельных красивых формально законченных 
страниц, но, вследствие очень сложного перегруженного художественными 
символами текста, драмитически неудачна. В «Женщине без тени» так же 
как и в «Ариадне» вновь оживает классическая форма арии, вокального ан¬ 
самбля, сказывается стремление к простоте и прозрачности оркестрового 


звука, а в мелодике—к пластически подчеркнутым линиям. 

Для последних своих сценических произведений оперы «Интремеццо» ичИятериец- 
балета «Битые сливки» Штраус составлял либретто сам. Фабула «Интермец- и ,Ви " 
цо» (1923) «буржуазной комедии с симфоническими интерлюдиями» — эпи- 1 Ы ^й ИВ ' 
зод из жизни самого композитора, трактованный совершенно портретно. В 
музыке этой комической оперы много юмора, мелодической ясности (на не¬ 
обходимости постоянного ее соблюдения Штраус настаивает в интересном пре¬ 
дисловии к клавиру этой оперы), попадаются забавные моменты иллюстратив¬ 
ного характера, но, в общем, это не больше, чем забавный музыкальный на- НеоОходи- 
бросок. Балет «Битые сливки» (1924) на детски-наивный сюжет по общему 
признанию — самое слабое из всего написанного до сих пор Штраусом. В на¬ 
стоящее время (1926) композитор закончил новую оперу «Елена Египетская» 

(текст Гофмансталя). Влияние 

Влияние Штрауса на новейшую музыку огромно. В Германии, Италии, мелодики 
Франции, Англии, Америке, Польше, Чехо-Словакии, Юго-Славии, даже в но¬ 
вых окраинных государствах (Латвия) можно указать много композиторов, 
полностью усвоивших себе приемы штраусовской декоративной инструмен¬ 
товки и ряд специальных особенностей музыкального письма. В русской му¬ 
зыке труднее указать на непосредственных последователей Штрауса, кроме 
убежденного его пропагандиста, ленинградского композитора В. Сенилова 


(1875—1920). 

В новейшей немецкой музыкальной драматургии штраусовские воздей¬ 
ствия прихотливо смешиваются с различными другими сильными влияниями 
(итальян. веристов, франц. импрессионизма, русской народной оперы—Римско¬ 
го-Корсакова, Мусоргского). Крайний эклектизм современного немецкого опер- 


Штрлус в 
новейшая 
ненецкая 
опора. 


ного творчества не дает просто возможности выделить в нем чисто штрау- М. Шил- 
совское направление. Близким к Штраусу в первый период своей деятельности ■* жнгс - 
был Макс Шиллинге (род. 1868). У последнего, впрочем, наблюдается замет- 
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нае «опрощение стиля», вплоть до общедоступной по музыке «Манны Лизы» 
(1915), имеющей сейчас большой успех на немецкой оперной сцене, 
в. Вяльтерс Непосредственно к штраусовскому кругу примыкают далее Вольфганг Валь- 
гауэен терсгауэен (род. 1882), автор превосходного этюда о Штраусе. Его «Полков¬ 
ник Шабер» (1912), на сюжет Золя, долгое время считался последним словом 
Э. Рекикчек немецкого оперного реализма. К той же музыкально-драматургической груп¬ 
пе принадлежат еще: Э. Резничек (род. 1861) — один из лучших немецких 
оркестровых колористов, свернувший в своих последних и наиболее значи¬ 
тельных операх «Рыцарь Синяя Борода» (1920) и «Олоферн» (1923) на 
путь музыкального экспрессионизма, Вильгельм Мауке (род. 1867) — влия¬ 
тельный немецкий музыкальный критик левого направления (трагическая опе¬ 
ра «Праздник женщин» — 1923), Фридрих Клозе (род. 1862), назвавший свою 
единственную музыкальную драму «Ильзебилль» (1905) «драматической сим¬ 
фонией», Павел Гренер (род. 1872), заменивший Регера в лейпцигской консер¬ 
ватории («Последняя авантюра Дон-Жуана»—1914, «Византия» — 1918, «Ши- 
ран и Гертруда» — 1920), А. Калниньш (Латвия, род. 1879 — опера «Острови¬ 
тяне» —1925). 

Совремеп- В особую группу надо выделить представителей современной немецкой 
комической оперы. В этой области немцами создано меньше, чем в области вы¬ 
сокой музыкальной драматургии. Однако, в начале 20 века здесь наблюдается 
заметное оживление. Немецкая музыкальная комедия частью старается опе¬ 
реться на тексты большой литературной ценности, как например, у Вальтера 
Браунфельса (род. 1882) — «Птицы» по Аристофану (1920), «Дон-Гиль-Зе- 
леные штаны» (1923), у Бернгарда Паумгартнера (род. 1887), «Горячее же¬ 
лезо» по тексту Ганса Сакса, «Саламанкская пещера» по Сервантесу, либо 
быстро спускается до уровня популярной оперетты. Интересны и тонко про¬ 
думаны комические оперы Ганса Галя (род. 1890) — он вместе с тем замет¬ 
ный исследователь бетховенского стиля. Галю принадлежат комические опе¬ 
ры: «Веер» на текст Гольдони, «Врач Собеиды» (1919), «Святая гусыня» (1923). 
В области симфонической поэмы влияние такого единственного в своем 
Штрауса ня роде мастера, как Штраус, сказалось, при отсутствии каких-либо сильных со- 
веиецкую пе р НИК0В в западно-европейской музыке, более определенно, чем в музы- 
скую по»иу каль ной драме. Немецкая симфоническая музыка до момента выделения осо¬ 
бой шенбергской школы колеблется между Штраусом и Малером. Непосред¬ 
ственным продолжателем Г. Малера является группа, так называемых немец¬ 
ких «экспрессионистов», о которых речь будет ниже. Огромным же достиже- 
Штраус. со нием Штрауса является то обстоятельство, что им выработан тип современ- 
вдптель со- кого декоративного оркестра, отличающегося от оркестра типа Дебюсси и Ра- 
вре енной веля свое ^ яркостью и натуралистическим характером звука. Границы и 
вой°оркеі-г состав этого оркестра, впрочем, колеблются в зависимости от художественных 
ровой ввуч-задач. Перечисление симфонистов штраусовской школы завело бы нас слит¬ 
ности. ком далеко и сводилось бы отчасти к повторению имен, уже названных нами, 
в отделе музыкальной драмы (Вальтерсгаузен, Клозе, Резничек и др.). К тому 
же большинство этих навеянных Штраусом симфонических поэм было забы¬ 
то немедленно после их появления. 

Влвянне на Весьма существенно еще влияние, оказанное Р. Штраусом на совре- 
совреиен- менное камерное творчество. Сам Штраус в зрелый свой период избегал со- 
ную ж * у8Ы ’ вершенно камерной инструментальной музыки, сочиняя кроме музыкальных 
драм и симфонических поэм исключительно романсы и хоровые произве¬ 
дения. В области вокальной музыки Штраус высказался вполне определен¬ 
но. Его романсы заключают собой вагнеро-листовский стиль и по типу своему 
примыкают к пяти стихотворениям. Вагнера на слова Матильды Везендонк. 
В вокальном камерном творчестве Штрауса можно различить два моментам 
один — обострение романтико- индивидуалистического выражения (особенно- 


Г. Галь. 


Влияние 
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усилившегося в последний период его творчества), ѣ. другой — его несомнбн- Два моиен- 
ная чуткость к социальному пафосу времени («Каменьщикй, «Рабочий»)/^ 

В романсах на слова анархиста Макая и только что названных вещах (а ствв щ трп _ 
также в юмористическом «Зерцале торгашей» (1921) Штраус положитель- уса. 
но создал несуществовавшую до него вокальную поэму с ярко выражен- „ 
ным общественно-сатирическим содержанием. Значительны также боль- Н о-і»еволю- 
шие хоровые композиции Штрауса, исполненные сильного драматического ционный 
пафоса и чрезвычайно смелые по голосоведению (например, грандиозный 
«Немецкий Мотет»—1913 г.). 

На стороне Брамса и Регера сосредоточены были главные кадры не¬ 
мецких камерных композиторов начала XX века. Приверженцы музыкаль¬ 
ного натурализма как бы стеснялись отдавать свое время этому нежизнен¬ 
ному искусству. Штраусовские влияния (его вокально-декламационные при¬ 
емы, особый характер мелодики) довольно неожиданно сказались у авторов 
более близких по своему общему типу к нео-классической школе. Сюда мы 
относим, например, швейцарского композитора Г. Сутера (род. 1870), Э. Корн- 
гольда (род. 1897), известного нам уже, как оперный композитор, хорошо зна¬ 
комого у нас дирижера Оскара Фрида (род. 1871). К этой же группе можно Немецкая 
было бы причислить отчасти также Г. Тиссена (1887), дирижера и компози- *у«ыж» 
гора, приближающегося к «атоналистам», и блистательного виртуоза Феруч- 
чио Бузони (1866—1924), как музыкант-творец он при некоторой эклектич- правления 
ностн своего стиля занимает столь свеобразную позицию, что не может быть 
отнесен к какой-либо определенной немецкой школе. Собственно говоря, 
штраусовское влияние, вполне выразившееся в других областях, еще поныне 
не обозначилось до конца в камерном искусстве, где можно ждать еще его 
дальнейших достижений. 
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мецкого журнала „Мизік" (последняя из этих тетрадей вышла в ноябре 1924 года 
к 60-летию со дня рождения композитора). 
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СгАпег, С. К. Зігаизз Мгьіксігатеп. Берлин. 1910. 

(МеізІегКіЪгег) К. Зігаизз. ТопсІііЬіип^еп. Берлин. 

Ьоаів, К. Біе сіеиізсііе Мизік бег Се^епѵѵагі. Мюнхен. 1909. 

'СВор, М. Заіоте. Лейпциг. Реклам. 1907. 

„ Бег Козепкаѵаііег. Лейпциг. Реклам. 1911. 


117 




Сгау. С. А зигѵеу оі Соліетрогагу тикіс. Оксфорд 1924. 
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Глава тридцать седьмая (девятая). 

I. Реакция против Вагнера во Франции. Эрик Сати, как предшествен- 
ник французского импрессионизма. Восприятие новой русской музыки фран¬ 
цузами. Соперничество новой Франции с Германией. Клод Дебюсси. Биогра¬ 
фические данные о нем. Дебюсси в России. Новизна его гармонического со¬ 
зерцания. Новый взгляд на диссонирующую гармонию. Мелодика Дебюсси. 

Культ звука. Оркестр Дебюсси. «Пелеас и Мелиссанда». Фортепианные пьесы. 

Связь музыкального импрессионизма с литературными течениями. 

II. Явление импрессионизма с социологической точки зрения. После¬ 
дователи Дебюсси. Морис Равель. Сказочный и этнографический элементы 
его творчества. Уплотнение формы. Сближение с академизмом. Фортепиан¬ 
ное творчество Равеля. Единство композиторского стиля Равеля. Его влия¬ 
ние на современную западную и русскую музыку. 

III. Композиторы круга Дебюсси и Равеля. Поль Дюка. Роже — Дю- 
кас. Современное состояние французской музыки. «Шестерка». 

Во Франции, с начала семидесятых годов, после грандиозных социаль¬ 
ных потрясений, неудачной войны и зарева Парижской Коммуны, наступает Ро п *д«я 
полная переоценка в области художественной литературы и музыки. Наме- "деиви,* 
чается сильная реакция против музыкального академизма, социально опи¬ 
равшегося на крупные буржуазные круги, а художественно сильно завися¬ 
щего от немецких образцов. В среде буржуазной интеллигенции обостряется 
жажда своего, непохожего на остальную западно-европейскую музыку ис¬ 
кусства звуков. Сейчас же после прусского разгрома в Париже, как мы 
уже говорили, было основано общество национального возрождения фран¬ 
цузской музыки, во главе которого стал такой авторитетный мастер, как 
Сезарь Франк. Рассматривать возникшее при таком положении дел новое 
направление французского музыкального «импрессионизма» (самое название 
взято по аналогии с живописью) было бы неправильно. Помимо чисто обще- - 
ственных причин и национального под'ема здесь сыграли еше роль особые 
'условия — отсутствие камерной литературы, чрезмерное развитие француз¬ 
ской оперы, поглощавшей в эпоху Наполеона III. огромные средства и со- Условия 
вершенно вытеснявшей всякий интерес к иным видам французского музы- 
кального творчества. Необходимо принять во внимание и развитие симво- аыкалыюго 
лизма в французской литературе, где музыкальные элементы начинают иг- искусства, 
рать все более и более значительную роль. Первый по времени автор, у 
которого мы наблюдаем вполне сознательно проведенный отказ от всякой 
«оперности» — Эрик Сати (1866—1925). Эрик Сати — композитор, почти э. Сати, 
неизвестный за пределами своей родины, был художником очень острой му- . 
зыкальной интуиции, еще в середине восьмидесятых годов понявший, что 
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лейт-мотивная техника Вагнера — прием отмирающего романтического ис¬ 
кусства. В 1886 году он написал очень интересную сценическую музыку к 
пьесе Пеледана «Звездные дети», в которой дал очень интересный образец 
драматической музыки с полным отсутствием лейтмотивизма. Недоста- 
Ниогрпфпя точная музыкальная подготовка Сати (он в 45 лет был еще учеником д’Энди) 
Сати, помешала ему, при всей остроте его гармонического ощущения, создать что- 
либо художественно значительное. Его творчество, имеющее несомненно прин¬ 
ципиальное значение для развития новейшей франц. музыки ограничилось лишь 
небольшими фортепианными вещами, отчасти юмористического характера и 
симфонической драмой «Сократ» (1918) на текст платоновского диалога. 
Кроме того ему принадлежат еще балет «Парад», написанный для Дягилева 
(1913). У Сати мы впервые встречаем, с одной стороны, попытку возврата 
к четким формам французского танца 17 и 18 веков, а с другой, крайнюю 
свободу гармонического мышления, характерную для Дебюсси и его школы. 
Кл. Дебюс- Клоц Дебюсси — властитель дум не только Франции конца 19 и на- 
си чала 20 столетия, но почти всех музыкальных стран этого периода. Трудно 
найти на всем протяжении французского искусства этих годов художника, 
который острее выразил бы галльскую культуру вкуса, в ее типичных чер- 
Вливость в тах при полном отсутствии этнографичности. Идеологически Дебюсси от- 
литератур- р азил обостренный индивидуализм верхов французской интеллигенции. Его 
и0 лжвігГ* 0 ^ 'музыка — явление, подобное литературному символизму, то-есть движению. 
'' пытавшемуся овладеть миром подсознательного и заключить его в художе¬ 
ственный образ. 

Клод-Ашиль Дебюсси род. 22 августа 1862 года, вблизи Парижа. Один¬ 
надцати лет он вступил в парижскую консерваторию, где был учеником Лавинь- 
яка Мармонтеля и Гиро, а впоследствии Массне. В 1884 году он получил 
Ранние иро-командировку в Рим за кантату «Балованное дитя». В Италии, где он про¬ 
изведения. был четыре года, Дебюсси пишет свои первые оркестровые произведения 
«Весна», своеобразно гармонической структуры, а также хоровое произве¬ 
дение с оркестром «Дева-избранница» (1887) и уничтоженную впоследствии 
фантазию для фортепиано и оркестра. Все эти произведения были недруже¬ 
любно встречены пославшей его в Италию консерваторией и не удостоились 
обычного в таких случаях публичного исполнения. Еще определеннее твор¬ 
ческая личность Дебюсси проявилась в его романсах на слова поэта-сим- 
волиста Верлена (1888). К концу восьмидесятых годов относился ознако¬ 
мление Дебюсси с «Борисом Годуновым» Мусоргского, возымевшим на него 
сильнейшее влияние, а в 1890 году он совершает путешествие в Байрейт. 
В том же году Дебюсси начинает посещать литературный кружок одного 
Сближение из вождей новейшей французской поэзии Стефана Маллармэ, где сбли- 
Маллармэ жается с левыми поэтами и живописцами, находя в них опору своим но¬ 
ваторским стремлениям. Девяностые годы-—расцвет симфонического и ка¬ 
мерного творчества Дебюсси: в 1892 году впервые исполняется его симфо¬ 
ническая прелюдия «Послеобеденный отдых Фавна» на пастушеское сти¬ 
хотворение Маллармэ; в 1893 году — чудесный струнный квартет, лучший 
образец французского камерного письма, к 1898 году относится его «Песни 
Билитис», а к 1899 три оркестровые ноктюрна: «Облака», «Празднества», 
Пребывание«Сирены». В том же 1899 году Дебюсси получает приглашение от покро- 
в России, вительницы Чайковского Мекк в Россию. Здесь он остается около года, зна¬ 
комясь с русским творчеством, в частности с Чайковским, а также с на¬ 
родными русскими и цыганскими песнями. В 1902 году в парижской коми¬ 
ческой опере состоялась премьера «Пелеас и Мелиссанда», обозначающей 
„Педеас и полный переворот в западно-европейском музыкально-драматическом твор- 
Лелиесав- честве. Первое исполнение «Пелеаса», имевшего впоследствии огромный ус- 
Д а “- пех, сопровождалось полным недоумением парижской публики. Ближайшие 
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годы Дебюсси обращаются преимущественно к камерной музыке. С 1903— 

1908 он создает наиболее значительные свои фортепианные произведения. 

Для сцены Же Дебюсси написал впоследствии еще музыку к античной тра¬ 
гедии (1904) и балет «Игры» (1913 по заказу Дягилева). Выработав в форте¬ 
пианной музыке свой особый стиль письма, на характеристике которого мы 
остановимся ниже, Дебюсси переносит его и на оркестровые произведения по-Римфонпе- 
следнего периода — «Море» (три симфонических наброска для арфы с орке-«кие пром- 
стром 1905), «Грустная жига», «Иберия» (произведение, отличающееся необы- ве Д в "* я Д** 
чайной насыщенностью оркестрового колорита), «Весенние хороводы» —все юссв ' 

в 1909 году, и музыку к мистерии Д’Аннунцио «Св. Севастьян» (1911). 

В 1913 году он, по приглашению С. Кусевицкого, посетил Петербург и Мо¬ 
скву. Скончался Дебюсси в 1918 году п Париже, который он не желал поки¬ 
дать даже во время бомбардировки. Последними его произведениями были 
«Шесть античных надписей» (1915) для фортепиано в четыре руки, а также Последние 
камерные сонаты для скрипки и фортепиано, виолончели и фортепиано, для 
флейты, альта и арфы и несколько композиции, навеянных событиями ми- нм . 
ровой войны — «Героическая колыбельная» (на тему бельгийского народного 
гимна), пьеса для двух фортепиано. Перу Дебюсси принадлежит также ряд 
замечательных статей по вопросам нового музыкального искусства в раз¬ 


личных французских органах печати. 

Историческое значение Дебюсси заключается в его принципиальной по- Игторшче- 
становке вопроса о новых приемах музыкального воплощения в области гар- 
монии, ритма, мелодии и принципиальном признании музыкального первен- “ нв Івс 
ства мелодического начала для современной музыки. В девяностых годах 


прошлого столетия он несомненно, как мы уже говорили, находился под 
влиянием русских «кучкистов» — Мусоргского, Бородина и Римского-Корса¬ 
кова — и потому его новаторство, совершенно неожиданное в условиях фран¬ 
цузской музыкальной действительности, можно вполне об’яснить при таком 
сопоставлении его с русской музыкой. Это сближение с русским искусством 
в основе своей было не только художественным, но и политическим. Рос¬ 
сия в качестве дружественной великой державы заменила Германию в конце 


19 века не только во внешних отношениях, но и в художественной куль- 
туре. Новые гармонические приемы Дебюсси, его широчайшее пользование 
ладами как народными, так и искусственными (целотонная гамма), обилие мы дебюе- 
у него всевозможных педалей, простых и сложно-фигурированных, пользо- си. 
вание чистыми оркестровыми красками (прием, заимствованный у Римского- 
Корсакова) — имеются и в новой русской музыке. Но обладая большей му¬ 
зыкальной культурностью, чем его русские предшественники, Дебюсси с те¬ 
чением времени освободился от всех посторонних влияний, пополняя свою 
технику собственными приемами. В период творческой зрелости музыка Де- Оевобежде- 
бюсси чрезвычайно цельна, но производит впечатление однообразия, вслед- “ и ® от РУ®- 
ствие повторения одних и тех же раз навсегда найденных способов музыкаль- СМ н И | лия 
ного воплощения. Художник очень определенного и уверенного вкуса Дебюс¬ 
си устойчив в выборе тем и основных настроений своей музыки. Идеологи¬ 


чески он отражает миросозерцание изысканно-буржуазного круга, тяготев¬ 
шего, как было уже указано нами выше, в литературе к символизму, а в живо¬ 


писи к импрессионизму, то-есть к искусству передачи мимолетных настрое¬ 
ний. В сущности говоря, в музыке Дебюсси возрождается романтический тип 
сороковых годов, и сам он ценил поэтому больше всего Шопена и Шумана. 

Чтобы получить правильное представление о том, что есть нового в 
музыке Дебюсси, необходимо рассмотреть в отдельности основные ее эле¬ 
менты: мелодию, ритм и гармонию. Мелодически Дебюсси мало выразителен: 
он всегда сознательно избегает больших скачков, и мелодия его развивается Мелодика 
медленно, спокойно, без каких-либо драматических, нервных ударений. Ха- Д ебюс( ' и 


рактерным для него являются квартовые ходы. Эти ходы, встречаемые, впро¬ 
чем, и в старых народных песнях, напоминают Мусоргского. Мелодическая 
линия Дебюсси, что принципиально очень, важно — оформляет й гармониче¬ 
ское содержание. Об'яснение последнего требует коренной перестройки всех 
музыкально-теоретических понятий, существовавших до него. Уже в первых 
его произведениях выступает вкус к разным ладовым последовательностям, 
расшатывающим прежнюю гармоническую логику. Неразрешенные задер- 
Г&ршоиил . жания, самодавлеющие ноннаккорды, пользование всевозможными аккордами 
на простых и двойных педалях -— таковы основные гармонические приемы; 
с которыми выступил Дебюсси. Последовательное применение их возможно 
лишь при условии отказа от прежнего представления о диссонансе и консо¬ 
нансе. У Дебюсси гармонии не разрешаются, а причудливо сменяются, как 
элементы звукового колорита — в этом огромная его революционная заслуга, 
Гитииче и тем положено начало музыкального импрессионизма, как искуства свобод- 
«кая струн-ного пользования звуковой краской. Ритм у Дебюсси неуловимо разнообра- 
Т )Р П зен, отчего получается иногда впечатление какой-то безформенности. Пре¬ 
обладает волнообразная структура, основанная на применении формул три¬ 
оли, квартолы, играющих большую роль в его фортепианных и симфониче¬ 
ских произведениях. На ритмике Дебюсси лежит печать какой-то пассивности, 
контраста со стремительным темпом начала XX ст. Но все же его ритмика 
значительно нервнее, тоньше многих его современников. 

Основные Настроения зыбкие, большей частью смутные, нежные, какие-то 
настроения мечты, воспоминания о далеком прошлом, волнения о чем то необ’яснимом, 
МІ ^/ Ѳ - неяс ” ЬІЙ мистицизм-таков круг творчества Дебюсси. «Я творю свои про¬ 
изведения сквозь нежный туман далеких воспоминаний», писал он о себе. 
В обстановке крайнего напряжения классовой борьбы Дебюсси предается 
грезам о придворном быте дореволюционного периода. На него влияют не 
только русские новаторы, но и культура музыкальной Франции XVII и XVIII 
столетий (Люлли, Куперэн, Рамо), а частично и наиболее смелые искатели 
новых гармоний из числа его ближайших предшественников по времени (Фо¬ 
ре, Лало, Шабрие). Оживают тени далекого музыкального прошлого, шур¬ 
шит старинный шелк придворных дам и мерно движутся в ритмах старых тан- 
Вегетво от цев жеманные фигуры. Типичным для этой линии Дебюсси являются его фор*- 
действе- тепианная пьеса «Сады под завесой дождя», оркестровые ноктюрны «Остров 
тельности. веселья>>) романсы из цикла «Празднества любви», на слова Верлена, — 
посвященная Рамо торжественная сарабанда... Другой уклон Дебюсси в сторо¬ 
ну экзотизма и античности — также показатель его бегства от жизни. Чем 
дальше, т$м сильнее проявлялось у Дебюсси это стремление в отдаленное прош¬ 
лое и безмерные дали Востока. Дебюсси испытывал отвращение не только 
Отчуждени< к разлагающейся буржуазной культуре настоящего, но был и совершенно рав- 
©т клпссіі- подушен к искусству классиков и революционному выступлению интеллиген- 
ции начала XIX столетия. Мир Баха и Бетховена был ему совершенно чужд. 
Одной из задач Дебюсси было освобождение сонатной формы от чрезмерного 
драматического психологизма и возвращение ей первоначального конструк¬ 
тивного смысла. Эту задачу он решил только в последних камерных ком¬ 
позициях. , 

.Пелене и Важнейшим для оценки произведением Дебюсси является его музы- 
Мелиссап- кальная драма «Пелеас и Мелиссанда» на текст бельгийского поэта Метер- 
* а “- линка. Она играет в его творчестве такую же роль, как «Кольцо Нибелунга» 
у Вагнера, «Князь Игорь» у Бородина, «Прометей» у Скрябина. В символи¬ 
ческой драме Метерлинка Дебюсси нашел все то, что составляло художе¬ 
ственный смысл и его собственное содержание. Символизм Метерлинка, очень 
психологичный и искусный, вплотную подходит к выводам социального по¬ 
рядка, неминуемых в стране с такой развитой промышленностью, как Бель- 
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гия. Но вместе с тем, в метерлинковских драмах чувствуется та же усталость, 
изнеженность и медлительность переживаний, как и в музыке Дебюсси. По¬ 
следнее особенно относится к «Пелеасу и Мелиссанде, наиболее романтичной 
с мистическим уклоном метерлинковской драмы. 

Два момента определяют особое положение «Пелеаса и Мелиссанды» в 
истории европейской оперы: полное отсутствие лейт-мотива, как средства 
драматической характеристики и декламационная манера. В этом произве¬ 
дении ярко выступает полная противоположность стиля Дебюсси вагнеров¬ 
скому: здесь найдено совершенно иное равновесие между звуком и словом, 
чем в «Кольце» или «Тристане». Равновесие это основано на тихой, про¬ 
никновенной декламации французского текста. Здесь господствует полный 
отказ от всякой риторики, пафоса, стремительности, чувственной мелодики. 
У Метерлинка Дебюсси раньше всего уловил поэзию тихого плача и вздо¬ 
хов, идеализацию постепенного умирания. Декламационный стиль Дебюсси 
почти беззвучен и колеблется в пределах небольших интервалов, оста¬ 
вляя голос подолгу на одной ноте. Как бы сознательно Дебюсси совершенно 
исключает из своей партитуры определенный тематизм. Его хрупкая, про¬ 
зрачная декламация обыкновенно кажется черезчур тонкой и бескровной, 
не только по сравнению с Вагнером, но и Мусоргским, с которым его сбли¬ 
жает обостренная чуткость к речевым интонациям. Если посмотреть на ра¬ 
боту Дебюсси с этой точки зрения, то «Пелеас и Мелиссанда» должна быть 
признана образцом замечательного искусства. Ее скромность, неопределен¬ 
ность драматического выражения, ровность звучания вытекают из естествен¬ 
ного существа французской речи. С другой стороны, этот музыкальный под¬ 
ход дан самим текстом, полным смутных неясных образов. 

Пианизм и симфонизм Дебюсси, тесно связанные друг с другом, опять 
таки ничего общего не имеют с оркестровым и фортепианным письмом не¬ 
мецкого типа, господствовавшим в XIX столетии. В своей симфонической 
музыке Дебюсси так же отравлен бесплотностью символической поэзии. Его 
оркестровые произведения, имеющие всегда определенные заглавия, никогда 
не покидают сферы внешней декоративности. Дебюсси скорее рассвечивает 
очень тонкими звуковыми узорами и красками тематический контур, почти 
никогда не доводя данных настроений до определенных чувств. Причудливо 
у него соединяется чувство музыкальной архитектоники с стремлением край¬ 
не утонченной звуковой живописи, переходящей в область расплывчатого, 
бесформенного, каких-то звуковых намеков. Такое развеществление при¬ 
роды, недосказанность, переутонченность были последними достижениями 
живописи его времени. Оркестр Дебюсси — игра звуков заглушенных и при¬ 
тушенных, изредка прерываемых чистыми и яркими тонами. Многие приемы 
заимствованы Дебюсси у левых представителей живописного импрессионизма. 
Иструментовка Дебюсси любит ползучие тени, дополнительные краски, вроде 
засурдиненных труб, флажелетов, переливчатых звучностей деревянной груп¬ 
пы, действующих подобно наркотическим средствам. Такая звучность рас¬ 
слабляет слушателя, давая ему вместе с тем необычайно сладостные легкие 
звуковые ощущения. То же можно сказать и о фортепианных произведениях 
Дебюсси, для исполнения которых требуется особая легкая нервная техника 
шопеновского типа. 

Новые приемы музыкального письма Дебюсси нашли подражателей еще 
при его жизни. Увлечение ими охватило в первое и второе десятилетия XX 
века всю передовую музыкальную Европу. Сейчас это увлечение уже окон¬ 
чательно прошло, вытесненное огромным сдвигом в художественном созна¬ 
нии композиторов послевоенного периода. Но, примерно, до 1914 года к Де¬ 
бюсси прислушивались все наличные музыкальные силы. Невозможно пере¬ 
числить всех отдельных случаев этого влияния, одинаково сказавшегося как 
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и на его родине, где он силен еще поныне, так и в Германии (сравнительно 
слабо) Англии., Италии, Испании, Финляндии, скандинавских странах, Чехо- 
Словакии, Польше, В соответствующих главах нашей книги читатель найдеі 
необходимые указания. Особенно же сильно воздействовал Дебюсси на рус¬ 
ских музыкантов, наиболее ярким примером чего служит музыка Стравин- 
Стрпнпн- ского (род. 1882), давшего, впрочем, совсем иной и чуждый самому Дебюсси 
свмй. вывод из его мастерства. Следы несомненных влияний Дебюсси можно даже 
встретить в симфонической и фортепианной музыке Скрябина и молодой 
группе русских композиторов, непосредственно к нему примыкающих: Але¬ 
ксандра Крейна (род. 1883), Григория Крейна (род. 1879), а также и на ком¬ 
позиторах старшего поколения А. Лядове (1855—1914 — последние произве- 
Дебюсен в дения), Н. Черепнине (род. 1873). Большинство произведений Дебюсси испол- 
новаа рус- нялось в русских симфонических концертах немедленно после их появления. 
СВЛЯ ц» УЗЫ Его романсы впервые были исполнены на вечерах петербургского кружка со¬ 
временной музыки в 1900 г. «Пелеас и Мелиссанда» поставлена была петро¬ 
градским Театром Музыкальной Драмы в 1916 году. 

Шкода Де- Тепличное, усталое искусство Дебюсси должно было неизбежно вы- 
бюссв. звать после себя реакцию. Она появилась сравнительно быстро, захватив 
даже его ближайших последователей. Среди них наибольшего внимания 
заслуживают три крупных музыканта: Морис Равель, Поль Дюка и Роже 
м. Равель. Дюкас. Морис Равель, происходящий из древнего племени басков, ро¬ 
дился в 1875 году в Пиринеях. Еще ребенком он поступил в парижскую 
консерваторию и по окончании фортепианного класса начал заниматься 
теоретическими предметами у Габриэля Форё. Первые крупные компози¬ 
ции Равеля относятся к концу девяностых годов -— это «Античный менуэт» 
для фортепиано (1895), увертюра для оркестра «Шехерезада» (1898) и 
«павана», первоначально для фортепиано, а в 1910 году инструментованная 
для оркестра. Уже с первых шагов своих Равель примыкает к Дебюсси, 
являясь вместе с тем характерным представителем новофранцузской школы. 
В 1901 году им на академический конкурс была написана кантата «Мирра», 
которой он придал иронический характер, чего не заметили его судьи. За 
„Игра вод“. эту кантату он получил вторую римскую премию. Вместе с этой кан¬ 
татой он сочиняет фортепианную пьесу «Игра вод», в которой высту¬ 
пает уже, как убежденный «дебюссист». Дальнейшее развитие Равеля 
совершается с такой же неуклонностью, как и у его старшего совре- 
( труввый менника Дебюсси. В 1904 году значительный успех выпадает на долю 
кпяртет. его струнного квартета Р-Оиг, произведения, простого по форме, но чрез¬ 
вычайно утонченного по своему гармоническому содержанию — одного 
из немногих шедевров французской камерной музыки. Ближайшие сочине¬ 
ния его для фортепиано и голоса «Шехерезада» (1904), «Картины из есте¬ 
ственной историй» (1906) и фортепианная сонатина (1906), а также «Интро¬ 
дукция и аллегро» для арфы с сопровождением малого оркестра (1906) вы- 
Нипадкн зывают против него ожесточенные нападки академической группы, и имя 
іікядеинче-р авеля вычеркивается из списка соревнователей на консерваторскую премию. 

< К0 ны Р! " С этого времени его произведения начинают исполняться все чаще и чаще. 

В 1908 году с большим успехом проходит его «Испанская рапсодия» для ор¬ 
кестра, поразившая слушателей своей мягкой красочностью. Еще несколько 
раньше в 1907 году им закончена была музыкальная комедия «Испанский 
час», образец гротесочного юмора в музыке, выдержанная в Стиле старой 
..Пенаиский опе р Ы буфф. Произведение это было в начале не понято французской пуб- 
,,ас ' пикой, а теперь вызывает ее восторги после постановки в Брюсселе (1921) и 
в парижской опере (1922). В 1912 году, во время русского сезона Дягилева, 
был исполнен в фокинской постановке балет Равеля «Дафнис и Хлоя», одно 
из прекраснейших его произведений. В том же году' Равель сближается с 
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Стравинским и знакомится с произведениями Шенберга, произведшими на него Сближение 
сильное впечатление. Под влиянием этих двух авторов Равель пишет три го Стрпвин- 
поэмы на слова Малармэ (1914 г.) и в 1915 году фортепианное трио, зна- скви в Ше,, ~ 
менующее его возвращение к простым формам. К 1915 году относятся за- ергом 
мечателъные обработки еврейских мелодий. В 1918 году, после окончания ми¬ 
ровой войны, в которой Равель принимал участие, к 200-летию кончины Ку- 
перэна он пишет «Надгробие Куперэна (сюиту старинных танцев, обра¬ 
мленных прелюдией и токкатой) первоначально для рояля, а затем оркестро¬ 
ванную им. В 1920 году он вновь сочиняет для русского сезона Дягилева хо¬ 
реографическую поэму — «Вальс» (апафеоз венского вальса) и летом того же 
года «Надгробие» своего скончавшегося друга Дебюсси (такие надгробия бы¬ 
ли в ходу в французской клавесинной музыке XVII и XVIII веков). Новейшие Новейте 
работы Равеля — соната для скрипки и виолончели (1920—1922), «Симфо- роботы Ре¬ 
ния миниатюрных размеров», оратория «Франциск Асизский» (1921), соната ве,вя - 
для виолончели и фортепиано в память Габриэля Форе, инструментовка «Кар¬ 
тинок с выставки» Мусоргского, по заказу Кусевицкого (1922), фантазия 
«Цыган» для скрипки, оркестра и особого инструмента, вроде цимбал (1923), 
песнь в память Ронсара (1924) и небольшая опера «Дитя и чары волшеб¬ 
ства», данная весной 1925 года в Монте-Карло. В последние годы Равель „потонув- 
также раз’езжает в качестве гастрольного дирижера по странам западной ши * 0 *Ц л0 ~ 
Европы. Так же, как Дебюсси, ему принадлежит ряд критических этюдов. ' 

Равель — общепризнанный мастер французской школы, социологиче¬ 
ски выдвинутый теми же слоями передовой интеллигенции, как и его пред¬ 
шественник. Утонченнейший эстетизм присущ его музыке еще в большей 
степени, чем Дебюсси, но вместе с тем, особенно в последнее время Равель 
заметно уклоняется в сторону французских классиков XVII и XVIII веков. Ретрпепек- 
Об этом свидетельствуют многочисленные его «надгробия» и попытки ре-' 1НВ,,ый У в ' 
ставрации старинного танца. Затем, в противоположность длинотам Дебюсси лон 
у него замечается склонность к сжатости, конструктивности музыкальных 
форм, что сближает Равеля с современными авторами. Творческое исполь¬ 
зование существующих гармонических возможностей у Равеля доведено до 
крайних пределов, но в этой области он скорее «соглашатель», чем после¬ 
довательный революционер. То же самое можно сказать об его четком, ни¬ 
когда не расплывчатом ритме. Вообще говоря, он гораздо менее новатор. Ритмика и 
чем Дебюсси и в этом отношении слабее влияет на современную музыку. Зна- ВМ0 Ди ка 
чительно более зависим он от нормального типа французской мелодики, чем авеля - 
своеобразный мелодист Дебюсси. Зато Равель красочнее, темпераментнее Де¬ 
бюсси, в чем сказывается его южное происхождение. Часто пользуется он 
испанскими темами (фортепианный концерт на мелодию басков, испанская 
рапсодия и др.). Музыка его более вещественна, плотнее, материальнее, не 
замечается у него склонности к туманному символизму. Характерная для 
новофрацузской школы близость живописи импрессионизма не миновала и 
Равеля. Еще более близок, чем Дебюсси он к русской школе, особенно Му¬ 
соргскому (вокальная декламация) и Римскому-Корсакову (приемы инстру¬ 
ментовки). Но все эти влияния органически вливаются в его собственные Близость в 
приемы, которыми он пользуется с начала девятисотых годов. Как потомок Р щколв 
старой умирающей культуры Равель крайний скептик, склонный к юмору и 
пародии. В своих произведениях для пения Равель придерживается интона¬ 
ционных приемов, избегая всякой подчеркнутости. Его оркестровый колорит 
изысканно мягок, при использовании самыми ограниченными средствами. 


Здесь Равель является одним из основополагателей современного камерно¬ 
симфонического стиля. 

Так же, как и Дебюсси, Равель показатель глубокого кризиса француз¬ 
ской музыки, замкнувшийся в круг изысканного эстетизма и лишенной вся- 
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кой связи с массами, чего нельзя сказать, например, о крупнейшем немец¬ 
ком новаторе Рихарде Штраусе. Новейшая музыка уже проходит мимо него, 
отдавая должную дань его большому мастерству. Сам Равель в своем возвра¬ 
щении к музыкальному прошлому как бы старается найти опору в прочных 
Вовврпще- классических традициях. Будучи по существу своему композитором лириче- 
ыие к мувы- ского склада Равель все же недостаточно интимен, чтобы подойти вплотную 
прошлому. к современному музыкальному индивидуализму. Круг его влияний более огра- 
3 ничен, чем Дебюсси, и сказывается преимущественно на новейшей француз¬ 
ской и русской музыке. В России его творчество стало известным благодаря 
деятельности вечеров «Современной музыки» в Ленинграде и концертов А. 
Рлопрострп-Зилоти там же. Романсы его часто исполнялись русской певицей Олениной — 
ненип пуны д’Альгейм (род. 1872); на конкурсе основанного ей «Дома песни» были преми- 
“ России* Р ованы Т Р И ег0 обработки национальных мелодий). В обшем творчество Ра¬ 
веля нашло очень быстро убежденных последователей в России и следы его 
влияния нетрудно открыть у русских импрессионистов последнего времени. 
Ноль Дюки. Имена Дебюсси и Равеля, являющиеся за границей однозначущими для 
понятия музыкального импрессионизма, заслонили собою композиторов того 
же направления, писавших одновременно с ними. К числу последних при¬ 
надлежит Поль Дюка (род. 1865), крупный мастер европейского масштаба, 
известный за пределами своей родины почти исключительно своей блестящей 
симфонической поэмой «Ученик чародея». Дюка начал свою творческую дея¬ 
тельность оркестровыми уевртюрами и классически строгой С-БиРной симфо¬ 
нией. За ними последовала обширная соната для фортепиано и фортепианные 
вариации на тему Рамо (1902). В 1907 г. исполнена была впервые его лири¬ 
ческая драма «Ариана и Синяя борода», над которой он работал десять лет, 
а в 1908 году — симфоническая музыка для балета «Пери» в Вене. Последние 
Проияпелг- годы Дюка, занимающий пост профессора инструментовки в парижской кон¬ 
иин Дюки, серватории, пишет мало и опубликовал лишь одну небольшую, очень краси¬ 
вую фортепианную пьесу для «Надгробия Дебюсси». Известно, что он ра¬ 
ботает уже давно над симфонической трилогией «Буря» на сюжет шекспи¬ 
ровской драмы. Дюка примыкает к новофранцузскому музыкальному импрес¬ 
сионизму, еще больше, чем Равель, склоняется к соединению этого импрес¬ 
сионизма (в смысле пользования новыми красочными и гармоническими ком¬ 
бинациями) с унаследованными принципами академизма. Партитура «Ари- 
аны», одного из наиболее продуманных созданий французской оперы, сбли- 
„Арвпня и жает свободу гармонического языка Дебюсси с четкой симметрией моцар- 
и'одн" 60 ' товск °й оперной формы и лейтмотивной техникой. В балетной музыке «Пе- 
11 ‘ ри» его чутье к светлым, прозрачным оркестровым краскам проявляется осо¬ 
бенно сильно и оказало несомненное влияние на музыкальную хореграфию 
Шрекера. ' 

Более левую позицию в современной французской музыке занимает 
Роже Дю- родственный ему по академическому уклону ученик Форе Роже Дюкас (род. 
к “ Сі 1873). Ему принадлежат восхитительные фортепианные пьесы в дье и в че¬ 
тыре руки, отличающиеся редкой ритмической остротой, струнный и форте¬ 
пианный квартеты, вариации для арфы и оркестра, небольшое число орке¬ 
стровых композиций, ряд женских и детских хоров, пастораль для органа и 
голоса и трех’актный балет «Орфей», написанный им в 1914 г. для б. петер¬ 
бургского Мариинского театра (исполнен впервые на концертах Зилоти). Ро¬ 
же Дюкас художник несовсем самостоятельый, несвободный от колебаний ме¬ 
жду несоединимыми противоположностями стиля, но безусловно интересный 
С задатками мастера крупных монументальных форм. К числу таких «проме- 
м. Делая, жуточных» композиторов можно отнести еще и «равелианца» Мориса Де- 
лажа (оод, 1883), автора очень колоритно инструментованных индийских на¬ 
певов, выдвинувшегося за последнее время инвалида мировой войны компо- 


126 




зитора и живописца Жоржа Мижо (род. 1891), сочиняющего по преимуще- ж. Мижо. 
ству камерную музыку (за которую он получал всевозможные премии), Лили 
Буланже (1893—1918), писавшую вокальные (хоровые и сольные) веши иЛ.Вудапжв. 
оставившую невполне законченную оперу «Принцесса Малейн» (по Метер¬ 
линку) и Жака Ибера (род. 1890). 

Некоторый выход из тупика импрессионизма французская критика, 
а вслед за ней и музыкальная критика других стран находила в творчестве 
так называемой «шестерки», содружества шести молодых композиторов, из-..Шестерка", 
бравших числовое обозначение по образцу русской «пятерки» (Балакирев, 

Бородин, Римский-Корсаков, Мусоргский, Кюи). Самое название показывает, 
что участники этого кружка стремятся к такому же радикальному пере¬ 
вороту в музыке, как в свое время «могучая кучка», об'единявшая перечис¬ 
ленных выше пять русских композиторов. По аналогии с новыми течениями 
в литературе и живописи их можно было бы назвать «музыкальными футу- 
ристами», но у них замечается'отказ от искания новых музыкальных форм ,,Ы р Н ^ ту 
и пользование традиционными сонатой, рондо, фугой с более свободным зву¬ 
ковым содержанием. Идейным вдохновителем этой группы был Эрик Сати, 
собиравший у себя кружок левой музыкальной молодежи. 

Таким образом и здесь мы видим попытку опереться на твёрдые ака- Реакция 
демические основы, связанные с устойчивостью буржуазного круга слушате- и Р<*тив Де- 
лей. Революционизм «шестерки», в конце концов, лишь мнимой, хотя в му- юсси - 
зыке и чувствуется определенный протест против изнеженности, оторван¬ 
ности от жизни звукового импрессионизма. Один из членов «шестерки» 

Дариус Мило неоднократно заявлял, что он считает окончательно изжитым 
«искусство красочных оттенков» Дебюсси. Новое движение раньше всего ма¬ 
нифестировало литературно и в форме докладов очень энергичными напад¬ 
ками на господствующий в левых кругах «дебюссизм», и лишь за последние 
4—5 лет определило свою музыкальную физиономию. 

Самыми сильными представителями «шестерки» мы считаем Дариуса 
Мило (род. 1892) и Артюра Онеггера (род. 1892). Первый из них — Дариус Д- М*ио- 
Мило — по преимуществу симфонист, хотя его перу и принадлежит ряд 
камерных композиций (шесть струнных квартетов, сонаты для различных ин¬ 
струментов и инструментальных ансамблей). Характер его симфоний ка¬ 
мерный, лирический с преимущественно светлым колоритом и ясным мело¬ 
дическим рисунком. Одной из особенностей его письма, как и других членов 
группы, является стремление к многотональности, то-есть, совмещению раз¬ 
личных тональных фонов. Но все же при рискованности и нарочитой изы¬ 
сканности также политональных сочетаний, обычных для Мило, в нем чув¬ 
ствует музыкант большой силы воображения и воли. В области сценической 
музыки Мило до сих пор написано: три акта «Заблудшая овца», музыка к 
трагедии Эсхила «Орестея», балеты «Человек и его желания» (на сюжет Кло¬ 
деля) и «Синий поезд», музыкальный фарс «Бык на крыше», кантата «Возвра¬ 
щение блудного сына». Артюр Онеггер с течением времени все больше скло- А - 0неггв Р- 
няется к классическим формам. Значительна его выдержанная в монумен¬ 
тальных генделевских формах оратория «Царь Давид», обошедшая весь музы¬ 
кальный Запад, и кантата для хора и оркестра «Пасифик», воспевающая по¬ 
следнее слово американской техники, гигантский товарный паровоз. Из мно¬ 
гочисленных его сонат для различных инструментов выделяется серьезностью 
настроения альтовая. 

Франсис Пуленк (род. 1889) и Жорж Орик (род. 1899) принадлежат^7^ еик ’ 
школе Эрика Сати. У обоих заметна склонность к юмору, урбанизму, рит- 0,,!К рик ' 
мам джаз-банда. Мелодика обоих свежа и непосредственна. Пуленк, между 
прочим, дал очень оригинальную сонату для двух кларнетов. Орик тяготеет 
к сцене, преимущественно к балету (последний его балет «Матросы» по- 
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Жермен ставлен в 1925 году). Жермен Тайфер (род. 1896) пишет исключительно ка- 
Тайфер. мерную музыку. Ее последний фортепианнный концерт (1925) написан в мо- 
цартовском стиле, при чем в программном пояснении к нему композитор 
говорит, что ее музыка «попытка возвращения к классицизму в противовес 
чрезмерному влиянию востока, испытываемому западной музыкой. Ше- 
Ролан Ма сто й участник группы Ролан Манюэль (род. 1891 ) — ученик Равеля, автор 
нюэль. прелестной комической оперы «Изабелла и Панталон» (1923). Он также 
является литературным выразителем «шестерки». 


Л И Т Б Р А Т У Р А. 

ЛитерятуиаКл. Дебюсси. На РУ ССК01 * язык 

■ главе 37. С а б а н е е в Л. Кл. Дебюсси, Москва 1922. 

Браудо Е. „Творчество Клода Дебюсси", „Аполлон" 1915. 

Его жѳ. Дебюсси в России, Аполлон 1917. 

Р о л л а н Р. Музыканты наших дней (рус- нерв Ю. Р. Корсаковой). Пгр. 1923- 
Шевевьер Д. Кл. Дебюсси. Москва 1914. 

На иностранных языках: 

Баіу ѴѴ. С. БеЪиззу. Нью Иорк. 1908 
Зеіасіоіі С. БеЪиззу ё ип іп поѵаіоге? Рим. 191', 

Ьаіоу К. Р1 БеЬиззу. Париж. 1909. 

Со г іо іі 4 ТЬе РіаП'тизік о! С1. БеЬиззу 1922. 

5 а и е г ё з А. С1. БеЬиззу Париж. 1922. 

Р а Ь і а п Ь. А. ЮеЬиззу. Мюнхен 1923. 

М. Равель. На РУ ССКОН языке: 

Сабанеев. Л. Морис Равель. Москва. 1924. 

На иностранных языках: 

Мапиеі К. М. Каѵеі еі зоп оиеѵге. Париж. 1914. 

АѴеівтапп А. 1)іе Мизік іп бег ^еіікгізе. Берлин. 1922. 

Новейшие французские авто'ры: 

Дариус Мило Маіенькое раз’яснение. .К новым берегам" № 1. 

, „ Политональность и атональность „К новым берегам" № 3- 


Глава тридцать восьмая (десятая). 


I. Музыкальная Вена начала 20 века. Арнольд Шенберг. Экспрессионизм 
звуков и новые принципы воплощения. Шенберг, как музыкально-обще¬ 
ственный деятель. Влияние Шенберга на западно-европейскую и русскую му¬ 
зыку. Школа Шенберга. 

II. Фр. Шрекер. Оперы Шрекера и его камерная симфония. Шрекер — 
учитель. Крженек. Петирек. Иосиф Маркс. Алекс. Землинский. Веллее. Чет- 
вертитонная музыка. А. Хаба. Музыкальные «примитивисты». Иосиф Хауер. 

III. Новейшие представители немецкой музыки. Ф. Бузони. П. Гиндемит, 
как камерный композитор и музыкальный драматург. 


Вена, игравшая в течение целого столетия со времени Гайдна до сере¬ 
дины XIX столетия роль главнейшего музыкального центра в Европе, а за¬ 
тем оттесненная сильным развитием музыкального искусства в средней и се¬ 
верной Германии, в конце века вновь начинает отвоевывать свое прежнее 
положение. Тому способствует само географическое положение города на 
водоразделе двух культур, итальянской и немецкой, и та значительная роль, 
которую играет в его жизни мелко-буржуазная интеллигенция, всегда склон¬ 
ная к новаторству, вплоть до полного разрыва с существующими традициями. 
Но вместе с тем, насыщенная музыкой венская интеллигенция, из среды 
которой вышли крупнейшие музыкальные таланты современности, сама по 
себе не склонна легко признавать их, предоставляя окончательную оценку 
их другим странам. Такова была судьба Вольфа, Брукнера, Малера; тот же 
путь к известности прошел и Шенберг. Самый же тип венской жизни послед¬ 
него времени, беспокойный, полный стремлений уйти от тяжелой действи¬ 
тельности и еще более тяжелых перспектив, создает условия благоприятные 
для роста тех ново-романтических течений, которые под видом нового искус¬ 
ства выражения (экспрессионизма) обозначают новый возврат к мистиче¬ 
скому, неясному, подсознательному, к упразднению самого понятия музы¬ 
кальной темы и мелодии, связанных с самым представлением о логике звуков. 

Отсутствие главного критерия в отношении музыки, мелодического 
развития, является характерным и для сильнейшего представителя современ¬ 
ного музыкального экспрессионизма венского композитора /рнольда Шен¬ 
берга. Нельзя, впрочем, утверждать, что у Шенберга отсутствуют мелодиче¬ 
ские черты. Напротив того, даже при первом знакомстве с острыми изломами 
звуковых контуров его композиций чувствуется, что его мелос — результат 
огромной изобретательности и большого напряжения творческой воли. Но 
прежнее представление о мелодии, как самостоятельной линии, отделимой 
от гармонического содержания музыки и возможной в одноголосном испол- 
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нении, у Шенберга совершенно исчезает. Потоки мелоса движутся в его му¬ 
зыке непрерывной сменой и совершенно невозможно уловить, куда ведет нас 
творческая фантазия композитора. 

Арнольд Шенберг (род. в 1874 г.), в сущности говоря, не получил си¬ 
стематического музыкального образования. Музыку он начал сочинять очень 
рано, но при крайне строгой самокритике опубликовал сравнительно не- 
' много (всего 26 оп’ных названий). В своей музыкальной деятельности этот 
композитор, пользующийся огромным влиянием на современное поколение му¬ 
зыкантов, не занимал каких-либо руководящих постов. После многих лет тя¬ 
желой нужды, он в начале девятисотых годов был дирижером известного в 
свое время музыкального кабарэ Вольцогена, потом по рекомендации 
Р. Штрауса преподавателем консерватории в Берлине, затем в 1910 г. по¬ 
лучил разрешение об’явить свободный курс композиции при Венской Музы¬ 
кальной Академии, одновременно с этим руководил хором венского союза 
рабочих металлистов. С 1911—1914 год Шенберг вновь переселяется в Бер¬ 
лин, занимаясь исключительно частными уроками, а с 1914 года он жил в дач¬ 
ной местности Медлинг, близ Вены, выезжая оттуда лишь для концертных 
поездок в различные города Европы. В 1912 году он, по приглашению А. Зи- 
лоти, дирижировал двумя симфоническими концертами в Петербурге. В 1925 г., 
после кончины Бузони, Шенберг приглашен был руководить классом компо¬ 
зиторского мастерства в Берлинской Высшей Музыкальной Школе. 

Арнольд Шенберг принадлежит к числу самых сложных композито¬ 
ров современности, и исполнение его произведений, по собственному его 
признанию, неизменно сопровождалось бурными протестами слушателей. Это 
обстоятельство создало ему ореол мученика за новое искусство, но вместе 
с тем сплотило вокруг последнего группу молодых энтузиастов из числа его 
учеников. Способность же музыки Шенберга постоянно вызывать протесты 
или, как он сам выражается, «скандалы», об’ясняется главным образом край¬ 
ней жесткостью, терпкостью его музыкального языка. Его музыка, осно¬ 
ванная на каких-то окончательно еще неосознанных законах построения, 
требует аналитичного ознакомления с отдельными слагающими ее элемен¬ 
тами: мелосом, гармонией и ритмикой. 

О шенбергском мелосе мы говорили уже выше. Наиболее обоснованы 
и интересны его гармонические построения. Здесь главное новшество Шен¬ 
берга заключается в полном отказе от прежнего противопоставления дис¬ 
сонанса н консонанса («нет плохих созвучий») и в последовательном прове¬ 
дении принципа «гармонии-краски» (термин Шенберга), способной к много¬ 
образным изменениям, вместо прежней ритмико-пластической темы. Сам 
Шенберг в своем «Учении ,о гармонии» пишет: «Решающим в сочинении я 
считаю лишь чувство формы. Оно подсказывает мне, что я должен писать. 
Всякий иной фактор исключен. Каждый взятый мною аккорд соответствует 
известной внутренней потребности, принуждению моей потребности высказы¬ 
ваться, или, быть может, давлению некоей неумолимой, но, в то же время, 
бессознательной логики гармонического конструирования». Таким образом, 
если судить по этим строкам Шенберга, он в оправдание своего гармониче¬ 
ского письма приводит, главным образом, художественную интуицию, убеди¬ 
тельность «неумолимой и, в то же время, бессознательной гармонической 
логики», что, конечно, идет в разрез с попыткой научно обосновать его. 

Однако, подвергая творчество Шенберга историко-критическому рас¬ 
смотрению, нетрудно раскрыть его корни и связь с предыдущим развитием. 
При таком способе исследования Шенберга следует скорее отнести к худож¬ 
никам реформаторского типа. Первые его сочинения—ряд романсов и струн¬ 
ный секстет «Ночи просветления» написаны под сильнейшим влиянием вагне¬ 
ровского «Тристана». Шенберг пользуется в них приемами вагнеро-листов- 
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ской школы, пытаясь развить их путем утончения мелодики и приспособле¬ 
ния' их потребностям камерного звучания. Так постепенно подготовляется 
появление первого струнного квартета и камерной симфонии, где эта сто- Камерный 
рона творчества Шенберга находит свое полное выражение. Затем, по мере етмдь Шеи- 
обращения композитора к задачам более монументального характера (хоры < ‘ врг “ 
а сареііа, оркестровые пьесы, монодрама «Ожидание», драма с музыкой 
«Счастливая рука» и «Лунный Пьеро»—цикл двадцати одной мелодрамы на 
текст французского поэта Альбера Жиро—Л 912) замечается разрыв с преж¬ 
ним романтическим письмом в сторону «многоэтажных» гармонических об¬ 
разований, доходящих до одновременного звучания всех ступеней лада. Для ирмицид 
каждой пьесы устанавливается новая последовательность тонов 12 ступеней нтонадьно- 
хроматической гаммы (принцип атональности). Одновременно Шенберг чрез- стн. 
вычайно утончает свою ритмику, освобождая мелос от метро-тектонической 
симметрии. Что касается инструментовки Шенберга, то она основывается не 
на выразительности отдельных инструментальных красок, как таковых, а на Ииструиен- 
градациях звучности отдельных голосов. Шенберг даже отдельно обозначает тонка Ш<ш- 
главные побочные голоса, определяя таким образом динамику на звучания. Лерг# 

До сих пор Шенбергом, как мы уже говорили, опубликовано сравни¬ 
тельно немного композиций: «Песни» (вокальные поэмы) для голоса и фор¬ 
тепиано, ряд крайне афористических фортепианных пьес, ор. 11, ор. 19 и 
ор. 22, очень дифференцированных по своему музыкально-ассоциативному 
содержанию, один струнный квартет и квинтет для голоса и струнного квар¬ 
тета (1910), струнный секстет (1905), несколько мелодрам (см. выше), си,фо¬ 
ническая поэма на драму Метерлинка «Пелеас и Мелиссанда» (1911), пять ор¬ 
кестровых пьес (1912), серенада для смешанного состава (кларнет, бас- 
кларнет, мандолины, гитары, скрипки, альта, виолончели и низкого мужского 
голоса) (1920—1923), квинтет для духовых, смешанный хор а сареііа, песни 
для соло, хора и оркестра на тексты датского поэта Якобсона и обработка 
двух хоральных прелюдий Баха для оркестра. В этих произведениях мы встре¬ 
чаем большое разнообразие музыкальных форм, среди которых старые кон¬ 
трапунктические (пассакалья — медленная танцовальная пьеса, построенная 
на неизменно повторяющемся басу — сложнейшие каноны и т. д.), а также 
сонатная, сохраняются в полной неприкосновенности. 

Арнольд Шенберг имеет для современной музыки значение не только Шенберг — 
как художник творец, но и как глава тесно сплоченной композиторской ”о-ебщеет- 
школы и музыкально-общественный деятель высоких личных достоинств. ценный дея- 
В качестве последнего он особенно проявил себя в тяжелый для австрийской тель. 
музыки послевоенный период основанием камерного кружка, дававшего 
с 1918 года концерты новой музыки. Благодаря личным усилиям Шенберга, 
не допускавшего в первые годы существования кружка включения в его про¬ 
грамму собственных произведений, венская публика имела возможность по¬ 
слушать в образцовом исполнении большинство характернейших образцов 
новейшего музыкального искусства различных наций. 

Музыкально педагогический дар Шенберга (его перу принадлежит «Уче- ш Ш| 1 0да 
ние о гармонии», написанное в 1911 году и переработанное в 1922) воспитал РИ ерг *' 
целое поколение молодых австрийских композиторов. К числу первых рев-' 
ностных его последователей принадлежат Антон Веберн (род. 1883) и Альбан А. Веберн. 
Берг (род. 1885). Любовно следуя заветам своего учителя, Веберн, так же, 
как и Шенберг, проявляет склонность к очень коротким, афористическим 
пьесам с тонко разработанной звуковой динамикой. Рисунок его музыки 
такой-же нервно-хрупкий, как у его учителя, и самый способ работы столь 
же .медлителен, как у него. До сих пор им опубликованы «Пассакалья» 
для большого оркестра, инструментальные пьесы, среди них интимно¬ 
утонченные «четыре пьесы для скрипки и фортепиано», пьеса для виолончели 




и фортепиано, а также романсы на тексты вождя немецких модернистов 
слова Стефана Георге всего около десятка опусов, примерно, половина 
А- Берг, им вообще написанного. Альбан Берг в последнее время выдвинулся своей 
атональной музыкальной драмой «Воццек» на трагический набросок немец¬ 
кого драматурга-революционера Бюхера. Ее премьера, сопровождавшаяся не¬ 
сомненным успехом, состоялась на берлинской государственной сцене в де¬ 
кабре 1925 года. В музыкальном оформлении драмы Берг пользуется за¬ 
конченными полифоническими формами, как, например, пассакалией, ин-. 
струментальной симфонией, ноктюрном, вариациями и т. д. Это при¬ 
дает его «Воццеку» характер полного преобладания инструментальной 
стихии над вокальной. Из числа более ранних его произведений примеча¬ 
тельны соната для фортепиано, струнный квартет, «Хоровод» для оркестра, 
а также пьесы для квартета и фортепиано. К той же старшей группе «шен- 
бергианцев» принадлежит еще Карл Горвиц (1884—1925), композитор, зареко¬ 
мендовавший себя и на поприще музыкальной науки. В последних вещах Гор- 
вица наблюдался, впрочем, заметный уклон к классицизму. 

М-гпдшяй Многочисленная младшая группа учеников Шенберга дала также ряд 
круг У чеии -имен, част0 встречающихся на программах последних музыкальных празд- 
ков ‘ неств. Сюда относятся: Ганс Эйслер (первый опус — его сонаты для форте¬ 
пиано издан в 1924 году), Виктор Ульман (камерные произведения и симфони¬ 
ческая фантазия), Феликс Грейсле, а также примыкающие к шенбергскому 
кругу Рудольф Рети (род. 1891) и Фиделио Финке (род. 1891). Интересны 
два последних: Финке — автор превосходного фортепианного трио, одного 
из наиболее успешных .образцов новейшего камерного письма, и романсов, 
преимущественно комически-гротесочного характера, и Рети, отличный ма¬ 
стер фортепианного колорита. 

Влияние Влияние такого крупного мастера, как Шенберга, конечно, не ограничи- 

ШенОергп ва< ; тся узкими пределами круга его ближайших учеников, но в настоящее 
меннѵюТі! Б Р емя распространяется почти на весь «левый фронт» западно-европейского 
паднію и и русского музыкального искусства. С 1914 года Шенберг не расширил го- 
русчию ризонты современной музыки новыми неожиданными для него достижениями, 
и у вы ну. но за этот период очень сильно выросло его влияние, как обще-признанного 
музыкального вождя. Следы шенбергских воздействий на композиторскую тех¬ 
нику нетрудно открыть в произведениях Стравинского, Равеля (см. предыдущую 
главу), Мальпиеро и других менее значительных представителей новейшей 
немецкой, русской, итальянской и французской музыки. Не менее глубокий 
след в качестве вождя-учителя оказал и другой венский мастер, далекий 
по своему направлению и творческим задачам от Шенберга, но столь же ува- 
Ф. Шреквр. жаемь ,й і |< ак общественно-музыкальный деятель Франц Шрекер. Франц Шре- 
кер, по происхождению венгр, родился в 1878 году в Монако, прошел серьез¬ 
ную школу у известного венского теоретика Роберта Фукса. В 1900 году, 
по окончании консерватории, Шрекер обратил на себя внимание своей экза¬ 
менационной работой «116-й псалом», написанный под сильным влиянием 
Брамса. За ней в ближайшее время последовал ряд симфонических произве¬ 
дений: премированное «Интермеццо» (1902) для струнного оркестра, «Роман- 
Пепвые тичёская сюита», «Фантастическая увертюра», увертюра «Эккегардт», все в 
екйё по"иа 1903 году,—лирическая опера «Пламя» (1902), интегесная своей своеобраз- 
нрді-ііня ной гомофонией, хореграфическая музыка «Роккоко» (сюита танцев в ста- 
Шрекерп. ром стиле 1908), «День рождения Инфанты» — пантомима на сюжет 
Оскара Уайльда (1908, вторая редакция —1922), аллегория «Ветер» для 
камерного состава (1908). Во всех этих вещах первого периода его творче¬ 
ства преобладает, в сфере гармонии, влияние французских импрессионистов, 
а отчасти и русской музыки конца XIX столетия в мелодических оборо¬ 
тах. В 1907 году он поступил на службу в Венскую Народную Оперу, а. 




с 1911 занял место профессора теории ренской Музыкальной Академии. 

В том же году им был основан Филармонический Хор для исполнения новой 
музыки. В 1912 году состоялась во Франкфурте премьера шрекеровской 
оперы «Дальний звон», начатая еще в 1903 году. С этого момента начинается Оиеры 
слава Шрекера, как музыкального драматурга, все более усилившаяся по Шрскера. 
мере постановок дальнейших его опер: «Отмеченные» (1912—1915), первое 
исполнение во Франкфурте на Майне в 1918 году), «Кладоискатель» (1916— 

1919, первое исполнение во Франкфурте на Майне в 1920 году), «Иррелоэ» 

(1919—1923, первое исполнение в Кельне ,в марте 1924 года). Все эти оперы 
написаны ИІрекером на собственные тексты. Кроме того, Шрекеру при¬ 
надлежат еще ряд романсов для голоса и рояля, «камерная симфония» для 
23 солирующих инструментов (1917) и одноактная опера «Игрушка прин¬ 
цессы» (1909—1915), дважды переработанная. В 1920 году он избирается на Педагоги- 
пост директора берлинской Высшей Музыкальной Школы, что дает ему воз- ”^ьноеть 
можность широко развернуть свой педагогический талант. Этот пост Шре- 
кер занимает и поныне, прерывая профессорскую деятельносгь лишь га¬ 
строльными поездками для дирижирования своими операми и симфоническими 
произведениями. Осенью 1925 года Шрекер посетил Ленинград, где в большом нірекер в 
академическом театре оперы и балета (б. Мариинском) идет его опера «Даль- СССР, 
ний звон» (с весны 1925 года) и Москву. Об этой поездке он поместил во¬ 
сторженную статью в журнале «Музыка» (см. библиографию). В настоящее 
время Шрекер работает над новой оперой, сюжет которой еще хранится 
им в тайне. 

Франц Шрекер — наиболее популярный представитель современной не- Роль не¬ 
мецкой оперы, прочно владеющий симпатиями публики. Своеобразие его опер- вольного 
ного стиля заключается в чрезвычайной подвижности и богатстве фантазии, «лононта в 
обращенной в сторону вокального звука. Все его творчество своего рода щрежера. 
оправдание мелодии, как музыкально-драматической. В немецкой критике 
часто встречается утверждение, что Шрекер современный продолжатель Глюка 
.и Генделя, их стиля гомофонной музыкальной драматургии. 

При таком преобладании мелодического начала оперы Шрекера — Реакция 
крайняя реакция против симфонической музыкальной драмы вагнеро-штра- 
усовского направления. Разрыв с этой линией развития немецкой музыкаль- усовской 
ной драмы у него выражается в отказе от настойчивого проведения прин- музыкаль- 
ципа лейт-мотива, как строительного начала музыкальной драматургии. Не- ной драны, 
лые сцены обыкновенно задуманы им в одном музыкально-живописном плане 
с очень гибким использованием всевозможных элементов импрессионисти¬ 
ческого характера. Другими словами, Шрекер в своих операх исходит из эле¬ 
ментов, воспринимаемых исключительно слухом, то-есть, чисто музыкаль¬ 
ных. Музыка у него организует действие, а не наоборот, как у Вагнера. 
«Антивагнерианство» Шрекера сказывается и в его романской ориентации — Отклики 
его вкрадчивая, мягко льющаяся мелодика пестра и невыдержана: в ней часто"™*®'^""] 
слышатся отзвуки Массне, Верди, Пуччини, Чайковского при мастерском рд ВН в „у! 
владении современным политональным письмом. Само-собою разумеется так- зыке Шре- 
же, что Шрекер пользуется в своих операх всем разнообразием оркестровой кера. 
палитры наших дней. Здесь Шрекер достигает изумительной ясности и 
прозрачности, при. кажущемся нагромождении оркестровой звучности. 

Одним из его любимых приемов — введение в действие нескольких са¬ 
мостоятельных оркестров, примером чего служит весь второй акт «Даль- 1 

него звона». Большая внутренняя сосредоточенность ограждает его от за- Няструнея- 
сшіия технического аппарата над музыкальным замыслом. Красочное чутье товк* Шр«- 
Шрекера скорее всего приближает его к современному итало-французскому ввра- 
типу при почти славянской мягкости и неясности ощущения. 
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Все тексты своих опер Шрекер, как мы уже говорили, сочиняет сам. Эти 
тексты представляют собою какую-то мешанину неясной мистики с по¬ 
пыткой овладеть сложной проблемой современного города, его классовой борь¬ 
бой и трагедией быта. Его основная драматическая идея исходит всегда от како¬ 
го-либо звукового символа или музыкального видения и, при всем сюжетном 
разнообразии, его операм свойственен один основной мотив—эротичность, до¬ 
веденная до болезненного любовного пафоса. Его оперы насквозь чувствен¬ 
ны и, несмотря на свою внешнюю красивость, беспощадно натуралистичны 
в разоблачении полового зла. По всей веротятности, именно эта сторона 
его творчества возбуждает особый интерес в Германии, где литература и живо¬ 
пись послевоенного времени с особой остротой ставят именно эти вопросы. 

В качестве симфониста Шрекер создал до сих пор лишь одно крупное 
произведение: камерную симфонию для 23-х инструментов (1917). Эта сим¬ 
фония наряду с камерной симфонией Шенберга (1913) открывает собой но¬ 
вую эру в истории западно-европейского симфонизма: утверждение прин¬ 
ципа «комнатной звучности» в оркестровой музыке. Несомненной заслугой 
Шрекера является и здесь его стремление к опрозрачению оркестрового зву¬ 
ка в противовес крайне напряженной «оркестрофонии» послелнстовской сим¬ 
фонической школы. Здесь, в области симфонии, Шрекер осуществил ту идею, 
которую в современном немецком звуковом сознании заронил в 1912 голу 
своей оперной интермедией «Ариадна в Наксосе» Рихард Штраус. Упроще¬ 
ние оркестрового стиля при утонченном использовании отдельных солирую¬ 
щих голосов оказалось действительно удачным исходом из тупика западно¬ 
европейского симфонизма. Шрекер нашел не мало подражателей среди со¬ 
временной композиторской молодежи, чему, впрочем, способствовало п да¬ 
вление хозяйственных причин — дороговизна и недоступность современного 
большого оркестрового ансамбля. Симфония, придерживающаяся в общем 
классических схем, необычайно разработана в тембровых и динамических от¬ 
тенках и дает блестящее доказательство мастерской инструментовки Шре¬ 
кера. 


Ученики Положение профессора Венской Музыкальной Академии и директора 

Щрекерп. самого авторитетного музыкального учреждения Германии, бывшего до него 
оплотом музыкального консерватизма, берлинской Высшей Музыкальной 
Школы, сгруппировало за последнее десятилетие вокруг Шрекера большое 
число молодых немецких композиторов, его учеников. Среди последних впол¬ 
не определившееся место занимают Эрнест Крженек, Фелине Петирек, Эгон 
Корнаут и Алоиз Хаба — все четверо уроженцы Австрии и Чехо-Словакии. 
Эрнст Крженек род. в 1900 году и выдвинулся впервые своим струнным квар- 
Э. Крженек. тетом на нюрнбергском музыкальном празднестве в 1920 году. За последние 
годы он проявляет большую творческую активности (четыре симфонии, три 
квартета, два «сопсегіо йгол$о» для оркестра, симфоническая музыка для 9 
сольных инструментов, фортепианный и скрипичный концерты, опера-кантата 
«Замок насилия», героическая опера «Прыжок через тень», музыкальная 
драма «Орфей и Евридика», балет «Мамон», песни и пьесы для различных ин¬ 
струментов и камерного состава). У Кржёнека мы замечаем характерную 
смесь глубокой иронии и повышенного трагизма выражения, свойственную 
многим молодым авторам последнего пятилетия послеверсальской Австрии к 
Германии. Он пишет, например, «Пасакалью» на тему воображаемого хорала, 
«Я верю в Иисуса Христа» и заканчивает ее лихим, заправским фокс-тротом. 
Гротеск в в чем нельзя, конечно, не видеть острого издевательства над приверженностью 
С °?Р®?.®И' новейшей немецкой музыки к средневековым формам, а, может быть, и более 
" ■ *тю?**‘ глубокой иронии над религиозностью вообще. Камерная музыка Крженека на¬ 
писана в стиле чрезвычайно усложненной полифонии, в то время, как послед¬ 
ние его композиции, особенно опера-кантата «Замок насилия», сюжет кото- 
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рой построен на трагической борьбе с феодальной мощью, намечают тяготе¬ 
ние к простым четким линиям. Опера эта при первом представлении произвела 
подавляющее впечатление, именно своей суровой примитивностью. Феликс 
Петирек (род. 1892) тяготеет больше к народной песне (в его обработке Ф. Нѳтирск. 
имеется сборник украинских мелодий для фортепиано). С 1919 г. он руко¬ 
водит фортепианным классом при Моцартеуме в Зальцбурге. Петиреку принад¬ 
лежит целый ряд фортепианных произведений, интересных, главным образом, 
использованием непосредственной народной ритмики. Кроме того, им написано 
довольно много церковной музыки, ряд гротесков для фортепиано и одноактная 
пантомима «Комедия», зимняя сказка «Бедная мать и смерть», ноктюрн 
«Тени» и духовная опера «Райский сад». Эгон Корнаут (род. в 1891 г.)— 
автор интересной камерной музыки — в последние годы совершенно посвятил 
си':; гаучл -' сс. т лопате. ьскоіі работе. О четвертом ученике Фр. Шрекера 
Алоизе Хаба мы скажем еще в дальнейшем изложении. 

Кроме только что нами упомянутых композиторов, относимых к шко¬ 
лам Шенберга или Шрекера, современная Австрия располагает еще рядом 
видных музыкальных деятелей), не входящих в эту группировку. Сюда отно¬ 
сится теперешний директор Венской Музыкальной Академии Иосиф Маркс И. Маркс, 
(род. 1882 г.). Маркс—по преимуществу, лирик, умеренно модернистического 
направления. Первоначально он примыкал к Роберту Францу, а затем к Гуго 
Вольфу, столь же тщательно разрабатывая фортепианное сопровождение. 

Во многих романсах Маркса чувствуется близость к северной австрийской не¬ 
мецкой народной песне. За последнее десятилетие Маркс написал много ка¬ 
мерной музыки, «Романтический» фортепианный концерт (1919) и «Осен¬ 
нюю симфонию» (1922), в которых намечается сдвиг в сторону более «левых» 
гармоний. В конце 1925 года он написал свою первую оперу. К старейшему 
поколению австрийских музыкантов принадлежит также высоко-даровитый 
дирижер, руководитель образцовой пражской немецкой оперы, Алексиилр 
Зеіилинскиіі (род. 1872), учитель Шенберга и оказавший на него сип е Л. Немдян- 
влияние, и Эрвин Лензваіі (род. 1882), ученик Пуччини, заведующий музы- ский н 9. 
кальным отделом немецкого «Социалистического ежемесячника». Перу Зе- Ленлмв 
млинского принадлежат две одноактные трагические оперы; «Флорентийская 
трагедия» и «Карлик», комическая опера «По платью встречают», две симфо¬ 
нии, два струнных квартета, ряд песен и т. д. Землинский, музыкант большой 
культуры, имеет общественные заслуги на своей родине. У Эрвина Лендвай 
любопытен уклон в сторону примитива иод влиянием знакомства с музыкаль¬ 
ным Востоком (Япония). К лучшим его произведениям принадлежат его хоры и 
оркестровые пьесы для малого состава («Архаические танцы» и др.). К числу 
крайних австрийских новаторов может быть далее отнесен и знаменитый пи¬ 
анист Артур Шнабель (род. 1882, живет теперь постоянно в Берлине — стр. 
квартет, фортепианные произведения и соната для скрипки-соло) и Эгон Вел¬ 
лее (род. 1885). Веллее крупный ученый музыковед школы Адлера, иссле¬ 
дователь византийской и армянской музыки. По композиции он ученик Шен¬ 
берга. Значительны его навеянные русскими образцами балеты («грече¬ 
ский» и «персидский», «Ахилл на Скиросе» «Чудо Дианы»), опера «Прин¬ 
цесса Гирнара» и музыкальная трагедия «Альцеста» (1923, по Эврипиду), 
обходящая сейчас большинство немецких сцен. Последняя считается одним из 
найболее сильных образцов современной музыкальной трегедии, очень своеоб¬ 
разно преломляющей античный сюжет. Веллее — композитор, склонный к 
точным сжатым ритмическим формулировкам и сильным трагическим акцен¬ 
там. В своих ранних вещах он, однако, не избег интеллигентской расплывча¬ 
тости, об’ясни.чой общим мистико-космическим миросозерцаниям. Алоиз 
Хаба (род. 1893), о котором упоминалось выше, сделал нашумевшую в свое А. Хаба, 
время попытку практического использования четвертитоннои системы (квар- 




тет и симфоническая музыка), нашедшую отклик как в Германии (здесь 
Четверти- имеются более ранние работы на ту же тему Э. Штейна, В Меллендорфа 
тонная му- и Йорга Майера), гак и в СССР (исследования Арсения Авраамова й Г. М. Рим- 
выва. ского-Корсакова). «Атонализм», как система, возвращающая музыку к на¬ 
родному примитиву, нашла своего горячего защитника не только теорети- 
М. Хауер. чески, но и на практике в лице самоучки-композитора Матиаса Хауера 
Теория чн- (род 1883), автора книги «О сущности музыки» (1921) и ряда чисто ато- 
С нализма нальных произведений «прелюдии и мелодии для темперированных атональ¬ 
ных инструментов», прелюдии для челесты и гармониума, «Скованный Про¬ 
метей» (заключительная часть трагедии Эсхила для голоса и фортепиано) и 
др. Хауер — самый последовательный «атоналист» в современной австрий¬ 
ской музыке. 

Отсутсвие Северная и средняя Германия была охарактеризована нами уже в преж- 
швольны* них главах . Здесь не имеется в настоящее время таких сплоченных школ, 
вов в сои как Шенберга и Шрекера, об единяющие почти исключительно представи- 
реиенвой телей молодой Австрии и Чехословакии, и историку новейшей немецкой му- 
Германии. зыки поневоле приходится ориентироваться на отдельные крупные имена. 

Недавняя кончина крупнейшего итало-немецкого пианиста Феруччио Бузони 
Ф. ііуаови. (1866—1924) еще раз поставила на обсуждение широких кругов вопрос о 
его художественной значимости, как композитора. Имя Бузони, сильно вли¬ 
явшего на окружающих своим личным обаянием и как мыслитель о музыке, 
сделалось своего рода лозунгом для левой немецкой критики, которая ставит 
его рядом с Дебюсси и значительно выше большинства немецких компози¬ 
торов начала 20 века. 

Вуаоыи — Феруччио Бузони, занимавший в современном виртуозном мире поло- 
виртуоз в жение, подобно его учителю, Францу Листу, и имевший столь же огромное 
педагог. инте р на ц И0нальн0е значение, как пианист и педагог (он между прочим, с 
1890—1891 года был профессором Московской консерватории), наибольшую 
композиторскую известность приобрел замечательными обработками бахов- 
ских органных и фортепианных произведений. Бах и Моцарт, собственно го¬ 
воря, оставались до конца жизни главными притягательными полюсами его 
творческой фантазии. Композиторское наследие его чрезвычайно разнообразно, 
оно включает почти все виды камерной музыки, небольшое количество сим¬ 
фонических произведений и несколько музыкально-драматических: «Выбор 
Шузыкадь- невесты» (на сюжет новеллы Гофмана), «Арлекино», «Турандот»' и «Доктор 
но-теорети ф а у СТ », Кроме того, ему принадлежит ряд очень оригинальных и глубоких 
"тельноеть стате й 0 музыке, собранных в сборнике «Об единстве музыкального искус- 
ства», в том числе и замечательный опыт новой эстетике музыки (в защиту' 
треть-тонной системы), несколько поэтических текстов для музыкальных 
драм. Его жизненный труд завершает огромное количество виртуозных об- 
Ввртуозные работок произведений Баха (большое семитонное издание и транскрипции на 
траяскрвп темы Моцарта, Шуберта, Листа, Вагнера. В отношении богатства и разнообра- 
, ' ив зия фортепианных транскрипций Бузони вполне приближается к своему учн- 


Художественное значение самостоятельных произведений Бузони про¬ 
является во многом. Его творческое мировоззрение крайне неясно и сбивчиво. 
Постоянное шатание между импрессионизмом и попытками расширить кон- 
Любовь б трапунктичёские возможности современной музыки об’ясняются любовью к 
~менпмГ~ ЭІ<спе Р И!яентам > в высшей степени свойственные его неуравновешенному ха¬ 
рактеру и натуре пианиста-виртуоза. Бузони-искатель, искатель страстный, 
человек очень много думавший и мечтавший о коренном обновлении музыки, 
но без достаточной умственной выдержки для упрочнения действительно но¬ 
вого. С его музыкой почти невозможно сжиться, при ее изобилии смелых и 
неожиданных приемов, не приведенных к художественному единству. Одно 




из наиболее характерных его камерных произведений — «контрапункти¬ 
ческая фантазия», показательна вообще для новейшей немецкой музыки в 
деле подготовки нового гармонического фундамента. Мелодически его одина¬ 
ково привлекал Восток и далекий Запад (индейские эпизоды), где его пытли¬ 
вый ум искал свежих импульсов для современной музыки. В своих операх 
Бузони первоначально делает попытку соединить традицию остроумной пе- Оиеры Ву- 
уучести итальянского буффа с эмоциональной глубиной послевагнеровской в ® н * 
драмы. За беспечной улыбкой арлекина чувствуются судороги глубоких стра¬ 
даний, своего рода «смех сквозь слезы». «Выбор невесты» — опыт художе¬ 
ственного восстановления Берлина двадцатых годов прошлого столетия. На¬ 
конец, в последней своей опере «Доктор Фауст», которая по мысли самого 
автора должна была завершить его творчество, Бузони совершенно отры- 
вается от действительности в область отвлеченных контрапунктических по¬ 
строений, столь мало вяжущихся с непосредственными задачами драматургии. 

Опера эта была поставлена уже после смерти Бузони на дрезденской сцене 
в 1925 году. 

Ярчайшим выразителем современного немецкого искусства признается 
Пауль Гинцемит. Гиидемит родился в 1895 году в семье рабочего маляра; И. Гивде- 
ремесло музыкальной композиции он изучил у Арнольда Мендельсона и Берн- ,,ж ' г • 
гардта Сек леса, двух представителей консервативной школы. В 1915 году, 
по окончании учения, сделался скрипачей франкфуртской оперы. С 1923 года 
Гиидемит вступил в состав квартета А мара, пропагандирующего, главным 
образом, новую музыку. Композиторская известность Гиндемита началась Пиогрвфия. 
в 1921 году, когда на донауэшингенском празднестве исполнено было не¬ 
сколько его произведений, а в июне того же года были в Штутгарте по¬ 
ставлены две его одноактные музыкальные драмы. С тех пор повсюду, где 
исполняется новая музыка, на первом плане стоит его имя. В последнее время 
произведения Гиндемита часто играются русскими камерными ансамблями 
и инструменталистами. Общее число написанных им до сих пор компози- 
ііиіі — 34, по преимуществу камерных (для квартета, трио, сонаты и концерта ии ^, ита НДв " 
для различных сольных инструментов, романсы) и несколько одноактных 
опер — «Убийца, надежда женщин», «Санкта-Сусанна», «Нуши-нуши» — ма¬ 
рионеточная игра, «Демон»-—ташювальная пантомима, «Балетная триада» 
для механического органа. 

В творчестве Гиндемита остро выразился сложный и жесткий ритм 
современного города во всем его многообразии. В этом отношении он близко 
подходит к Стравинскому последнего периода. Характерен рассказ самого 
Гиндемита о годах его учения, когда он «в качестве скрипача, альтиста* 
пианиста и музыканта на ударных зарабатывал хлеб игрой в кафе, кинемато¬ 
графах, джаз-банде и оперетте». Такая школа жизни отразилась как на Характера- 
легкости его письма, так и на подчеркнутом реализме последнего. Гннде- стн “ а с ™- 
мит принадлежит к числу тех художников, которые чрезвычайно быстро ля мв ^[ дѳ ' 
отражают в своем творчестве самые разнородные впечатления окружающей 
жизни, не стесняясь ни формами, ни характером выражения. Временами его 
музыка производит впечатление крайне небрежных набросков и какой-то 
полной беззаботности в отношении формального выражения. Но при всем 
том, они всегда чрезвычайно убедительны. Секрет этого непосредственного 
воздействия Гиндемита в задорности, жизненности, нервном трепете его му¬ 
зыки, при общей ее простоте. За последнее время у Гиндемита, прошедшего 
через все стадии, характерные для германской музыки начала 20 века, от рДдемик. 
нео-классицизма и подражения Брамсу через влияния Шенберга и Штрауса 
до упразднения понятия тональности, замечается уклон к музыкальному при¬ 
митивизму, использованию песенных элементов первобытных народов. Музы¬ 
кальная мысль, пресытившись городской культурой, ищет свежих соков вне 
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европейской музыкальной цивилизации. Это бегство от двигательных ощу¬ 
щений современного американизированного города очень показательно, и 
при отсутствии живого содержания в современном капиталистическом За¬ 
паде разовьется в сильное музыкальное движение. Острая ирония и насмешка, 
играющая немалую роль в музыке Гиндемита, показывает, что он отнюдь не 
является «'бесстрастным механиком композиции», а идейным отщепенцем от 
этого процесса вырождения старого уклада. 
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Музыка, журнал. Москва 1923. 

Глебов, Игорь. Новая музыка И. Ленинград 1924 (См. ныше). 

II а н к о с т р а н н ы х я з ы к а х: 

\Ѵ і 1 ! іи н. Гг. Р. Ніпсіеіпіііі. Кіи Ѵсгяисіѵ. ,,Ѵон Хсиег Мизік“ (сборник > 
Кёльн. 1925). 

В с <• к е г Р. Кіап^ шкі Кгоч, Штутгарт. 1922 (Разбор трех одноактных 
опер Гиндемнта). 




Глава тридцать девятая (одиннадцатая). 

I. Чешская музыка. Зарождение национального стиля в опере Ф. Сме¬ 
тана. Влияние русской «могучей кучки». Чешские симфонисты. Антонин 
Дворжак. Сденко Фибих. Авторы переходного времени. Образование чехо¬ 
словацкой республики. Современные чехо-словацкие композиторы. Крайнее 
обострение национального чувства. Моравы. Новая словацкая музыка. 

II. Венгры. Своеобразие венгерской народной песни. Значение .Чиста 
и Брамса для венгерской музыки. Искание подлинного народного выражения. 
Современные венгерские фольклористы. Барток и Кодали. Новейшее поколе¬ 
ние венгерских композиторов. 

III. Польская музыка. Значение Шопена для современной польской му¬ 
зыки. Главные польские музыкальные центры. Игнас Падеревский и современ¬ 
ные польские пианисты. Младополяки. Под’ем польского музыкального твор¬ 
чества в начале XX века. Современная музыкально-общественная жизнь 
в Польше. 

В Чехословакии, так же, как и в других европейских странах, на-ііарожденпг 
циональная школа обозначалась впервые в опере. Это национальное движе- чех й 0, ' Д0В ' 1и ' 
ние, опиравшееся на силы мелкобуржуазной интеллигенции и тесно связан- |ід ЛЬЙ ”йм°у- 
ное с ее чаяниями политического характера, было раньше всего реакцией 3 'ык;ідьн<ій 
против академизма, как явления устойчивого общественного равновесия. Мел- шкоды, 
кие народности, стремившиеся к национальному освобождению, с крайним 
напряжением пытались создать свое собственное искусство, которое можно 
было противопоставить культурно, а следовательно и политически, господ¬ 
ствовавшей музыке. Нет ничего удивительного в том, что главную свою 
опору нарождающиеся национальные школы искали в свежих соках воспри¬ 
нимаемой крестьянской песни, как некая народная сущность. Идеология му- Идеология 
зыкального народничества впервые, с полной последовательностью провоз- *у«ыкндь- 
глашенная в России (не без влияния пробуждающегося национального му- Ячества* 
зыкального сознания в Германии), вызвала к жизни чешскую народно¬ 
музыкальную школу. 

Связь между чешским и русским искусством упрочалась тем, что ли- 
беральные и национально-демократические общественные группировки рассчи- щоѴуч'<» 
гывали в своей борьбе против австрийского владычества на поддержку рус- "кучки 4 , 
ской либеральной массы. Большое значение имело и то обстоятельство, что 
чешская художественная музыка работала на тот же круг националистиче¬ 
ской интеллигенции, которая оказывала в России поддержку творчеству 
«могучей кучки». К этому присоединяются еще личные влияния Балакирева 
и Чайковского, посетивших Прагу и оставивших там глубокий след в музы- 
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калько-общественной жизни. Общи были также и западно-европейские воз- 
ООщность действия на характер чешской художественной музыки, первоначально Мо- 
зміпдво ев- ц а рта и Вебера, а затем Берлиоза, Шумана и Листа, воздействовавшие на 
воздейст* нее в СИЛ У самого положения Чехии в центральной Европе гораздо раньше, 
вий. чем на русскую. Тем самым чехи не имели возможности проявить доста¬ 
точно ярко свой собственный мелодический и, связанный с ним, гармони- 


■Ф. Сметана. 


„Чешский 

Гдпвка*. 


ческий мир. 

Основателем современной чешской музыки надлежит считать Фрид¬ 
риха Сметана (1824—1884). Он создал ряд опер на чешские тексты и около 
десятка симфонических композиций на основе чешского народного мелоса. 
Его роль в чешской музыке можно уподобить значению Глинки для рус¬ 
ской. Сметана по своим композиторским симпатиям относится к берлиозо- 
листовскому направлению (из немцев он ближе к средним романтикам) и 
в национальных моментах умерялся влиянием высокого, европейского симфо¬ 
низма. Фантастика и красочность чешских народных сюжетов им пере¬ 


дается в музыкальных оборотах опрощенного листовского склада. Извест¬ 


ный западно-европейский лоск его письма вызвал со стороны чешских му- 
зыкантов-националмстов оппозицию против Сметаны. Его наиболее значи¬ 
тельные произведения (музыкальные драмы «Далибор» и «Либуса») не встре¬ 


тили восторженного отклика на его родине: автор их был заподозрен в ваг- 
нерианстве. Наиболее жизнеспособным оказался его цикл из шести симфони- 
Симфоішче-ческих поэм «Моя родина», выдержанных в том стиле романтического на- 
1 р^ в етаніы Ы Ционализма, который еще поныне волнует самосознание чешской мелкой 
буржуазии, и превосходный ми-минорный струнный квартет «Из моей жизни». 
Из его опер наиболее удачны те, где проявляется юмор Сметаны—«Продан- 
Комичеекиеная невеста»-—его первая опера (1866, благодаря успеху которой он сде- 
«перы. лался дирижером чешской оперы в Праге) и «Поцелуй» (1876). Они свиде¬ 


тельствуют о не особенно глубоком, но привлекательном по своему изяще¬ 
ству и искренности таланта. От Сметаны своей приверженностью к чистой 
симфонической музыке отмечается второй крупный чешский мастер, осново- 
А. Дворжак.положннк национальной школы, Антонин Цворжак (1841—1904). Дворжак 


глубже связан с ритмом и мелосом чешской народной песни, и творчество 
его более демократично. Его можно назвать Бородиным чешской музыки 
(Риман неудачно сравнивает его с Чайковским) и наиболее органичным ее 
инструменталистом. Своими корнями он уходит вглубь классической и ро- 
Родство с, манТ ц Ч еской музыки, развивая, в сущности говоря, так же, как Бородин, 
родиным. 5 етховенскИ е и шумановские идеи (у Дворжака кроме того замечается и не¬ 
сомненная близость к Брамсу, который в свою очередь, выдвигал молодого 
чешского композитора), однако, благодаря значительности своей внутрен¬ 
ней жизни и своему сильном}' восприятию народной песенкой стихии Двор¬ 
жак дал много ценного для чешской и всей европейской музыки. Он отли¬ 
чался необычайной чуткостью к ритмическому своеобразию народного 
пляса, что придает, например, его великолепным обработкам славянских тан¬ 
цев (чешских, словакских, сербских, украинских) и славянским рапсодиям 
большую художественную убедительность. Перу Дворжака принадлежат семь 
симфоний (две посмертные), несколько симфонических увертюр и симфониче¬ 
ских поэм, а также много камерной музыки (восемь струнных квартетов, два 
Онеры фортепианных квинтета, пьесы для различных инструментов и т. д.). Кроме 
Дворжака. ТО го, он не раз пробовал себя и в области музыкально-драматической 
(6 опер), примыкая в начале своей деятельности к Вагнеру, а впоследствии 
к Мейерберу («Дмитрий»—1882, «Якобин»—1889) и Лорцингскому оперному, 
типу («Русалка» 1901) с подмесью национальной мелодики. Сильнее всего 
„Ив нового Дворжак — в своих симфониях. В лучшей из них «Новый мир», написан- 
еветя*. но д в д ме р ике (Дворжак с 1892—1895 г. был директором ньюиоркской кон- 



серватории), он превосходно использовал негритянские мотивы, введя их 
впервые в западно-европейскую музыку. 

Зденко Фибих (1850—1900), третий чешский композитор прошлого :і Фабмх. 
столетия, оказавший большое влияние на современную чехословацкую 
школу, обладал горизонтом более широким, не ограничивая себя местными 
национальными задачами и избирая для своих музыкально-драматических 
произведений и симфонических поэм темы из мировой литературы. Фибих 
отходит от национально-романтического направления Сметаны и Дворжака. 

Он убежденный вагнерианец, с очень живой, подвижной фантазией, прекрас¬ 
ный знаток оркестрового колорита и тонкий лирик (романсы и форте¬ 
пианные пьесы — свыше трехсот — в шумановском духе). Интересны баллады Иедодраиы 
Фибиха в форме мелодрам («Водяной», «Гакон») и симфонических поэм, Фмбшха. 
повлиявшие на музыкальное творчество последнего времени. 

Непосредственно к Дворжаку и Фибиху примыкает старшее поколение 
чехословацких композиторов: И. Фёрстер (род. 1859), теперешний ректор 
пражской консерватории, музыкант по складу дарования близкий к Фибиху, 

Вячеслав Новак (род. 1870), симфонист дворжаконского типа, не чуждый вли¬ 
яния Чайковского, но несколько более сдержанный и суровый, чем его учи¬ 
тель (в своих симфонических произведениях он, главным образом, вдохно¬ 
вляется словацкими сказками), Иосиф Сук (род. 1874), участник знамени- И. Сук. 
того чешского квартета, композитор с хорошо выраженным мелодическим 
даром и знанием камерного стиля. К этому же старшему поколению можно 
отнести и крупного дирижера, играющего видную роль в русской музыкаль¬ 
ной общественности, Вячеслава Сука (род. 1861), автора оперы «Лесной ^ук. 
царь», симфонической поэмы «Иоанн Гус» и струнной серенады. 

К Фибиху далее примыкает из молодой группы чешских композиторов: У че ' 

Отакар Остричиль (род. 1879), теперешний директор пражской националь- ,,|1 “®“ а ,и ' 
ной оперы. Интересны его последние произведения, две хоровые легенды 
и пантомимы «О мертвом сапожнике и танцовщице», написанные в современ¬ 
ном политональном стиле; в своих же более ранних операх он склоняется 
к импрессионизму. Группа учеников Новака отличается большой продуктов- Камерные 
ностью: Вацлав Степан (род. 1889), музыкальный критик, автор многочислен- К0М “^ ІІТ0 * 
ных камерных вещей ново-французской ориентации, Яадислав Вичпалек 
ірод. 1882), автор свежих по музыкальным мыслям камерных ансамблей и во¬ 
кальных (хоровых) композиций, Рудольф Карел (род. 1881)—ученик Дворжа¬ 
ка—(во время мировой войны он был преподавателем тифлисской консервато¬ 
рии), автор оркестровой фантазии «Идеалы» (под каковыми надо разуметь 
музыкальные идеалы его учителя Дворжака) и более свежих и лично проду¬ 
манных камерных вещей, Ярослав Кшичка (род. 1882), пишущий под силь¬ 
ным влиянием новой русской школы, Оскар Недбал (род. 1871), альтист 
чешского квартета и дирижер, композитор несомненного дарования, избрав¬ 
ший путь легкого успеха и наживы массовым производством оперетт. С об¬ 
разованием, по окончании мировой войны, самостоятельной чехословацкой 
республики потребность в ясно выраженной национальной музыке настолько 
обострилась (по причинам о которых мы говорили выше), что младочехи сами 
не включают в свою среду таких интересных авторов, как Алоиз Хаба, Э. Ка- 
шеиека, Ф. Петирека — уроженцев Австрии, сочиняющих музыку общеевро¬ 
пейского характера, не окрашенную в национальный мелос. 

Заканчивая главу о чехословацкой музыке, необходимо упомянуть еще *«равы. 
о композиторах—моравах, словенцах, сербах и болгарах. К числу первых 
принадлежит маститый музыкальный драматург Леош Яначек (род. 1854), «не- л Яначек, 
стар моравских композиторов». Яначек — автор девяти (последняя — «Дело 
Макронуло — 1925) опер, в которых, следуя Мусоргскому, стремится макси¬ 
мально приблизить мелодическую линию к речевой драматически возбужден¬ 


ии 



ной интонации. Он чрезвычайно национален в этом смысле, хотя несвободен 
от влияний западного (французского) импрессионизма. Яначеку, между про¬ 
чим, принадлежит, опера «Катя Кабанова» (1922) на сюжет «Грозы» Остров¬ 
ского. Главное произведение Яначека опера «Ее приемыш» («Иенуфа») на 
драму (в прозе) из жизни моравских крестьян (1902). Его мужские хоры, на¬ 
писанные в тонах сильного экспрессионизма, производят яркое впечатление. 
Камерная музыка у моравов представлена И. Квапилем (род. 1892) и 
В. Петчелка. 

С'двваксвая Словакская музыка до последнего времени не выходила за пределы со¬ 
му аыка. б Ь р ания народных песен и духовной музыки. Первые слабые ростки само¬ 
стоятельной словацкой художественной музыки относятся к концу прошлого 
столетия. В настоящее время здесь начинают выделяться имена: Дезидер 
Лацио (виртуозные фортепианные пьесы), Фрико Кафонда (песни, инструмен¬ 
тальные сонаты, струнный квартет, эскизы словацкой оперы). В деле пропа¬ 
ганды словацких народных песен заслуги имеет Др. А. Колчшек. Сербская 
(юго-славянская) национальная школа выдвинула в самое последнее время 
(1925—1926) Иосифа Славенского (род. 1890), автора камерных и хоровых 
вещей на юго-славские крестьянские песенные мотивы; болгарская — Панч о 
Владнгерова (род. 1899), композитора ново-немецкой ориентации (камерные 
произведения, музыка к «Сонате Призраков» Стриндберга). 

В современной белой Венгрии мираж национализма еще сильнее вла¬ 
деет интеллигенцией страны, чем в Чехословакии. В деле художественного 
утверждения своей народной мелодики современным венгерским композито¬ 
рам приходится вести ожесточенную борьбу с общепринятым после Листа 
представлением о венгерском мелосе. То, что проводил в Европе Лист под 
видом венгерской музыки, окруженной всем блеском его виртуозного гения, 
было, в сущности говоря, приспособлено для широкого круга потребителей 
и не давало представления о подлинной музыкальной сущности венгерских 
народных напевов. Венгерская песнь, построенная на архаических ладах, 
и имеющая в основе своей пентатонную гамму, восходит к очень древнему 
источнику и родственна народной музыке монгольских племен (татар, кир¬ 
гизов). Пятитонная основа благодаря присоединению добавочных ступеней 
перешла в дальнейшем развитии в церковные лады. Общий характер венгер¬ 
ской народной музыки рапсодичен с уклоном в сторону мрачного, сгущен¬ 
ного пафоса. Псевдо-венгерская музыка Листа и венгерские элементы-в твор- 
частве Брамса всеже дали толчок к развитию самостоятельной венгерской 
музыкальной школы. Блестящий пример Листа повлек за собой раньше всего 
виртуозов, среди которых знаменитый скрипач Йене Губай (род.. 1858) и 
пианист Арпад Сцен ди (1863—1922), оказались плодовитыми композито¬ 
рами не только для своего инструмента, но и в других областях (сим¬ 
фоническая, камерная и оперная музыка). Губаю принадлежат многочислен¬ 
ные композиции для скрипки, три симфонии( из них одна с хором под за¬ 
главием «1914—1915») и шесть опер (из них одна «Анна Каренина» —1920); 
Арпад Сценди писат главным образом, камерную музыку. 

Брамс воздействовал на высоко ценимого в Венгрии Эрнеста Донани 
(род. 1877), музыкального идеолога позднего романтизма со всеми его поло¬ 
жительными и отрицательными сторонами. Донани (он также начал свою 
деятельность блестящим пианистом) отличный техник оркестрового и ка¬ 
мерного письма с отличным чувством формы, все же до сих пор мог на¬ 
столько мало освободиться от влияния Брамса, что местами как-то его 
дублирует. Интересны в симфониях Донани элементы цыганской музыки, 
Э. Донани. впервые введенной им в строгие рамки симфонического стиля. Большое распро¬ 
странение получила его пантомима «Покрывало Пьеретты» (1910). Послед¬ 
няя ставилась продолжительное время в Московском Камерном Театре. Вен- 
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герская критика с большой похвалой отзывается о последней романтической 
опере Донани «Башня воеводы» (1922). 

Сильнейшие фольклористы в современной венгерской музыке — Бела 
Барток и Золтан Кодали. Бела Барток (род. 1881) — один из самых замеча¬ 
тельных композиторов современности. Он проделал сложную эволюцию от 
Листа через Рихарда Штрауса, Дебюсси и Стравинского к совершенной 
самостоятельности. Лист сказался в творчестве начинающего композитора 
обострением его гармонического чувства (применение целотонной гаммы, 
гибридных тональностей), что позволило ему найти самостоятельные непро¬ 
торенные пути к венгерской народной песне. У Штрауса Барток научился 
блестящему оркестровому колориту. Главным произведением этой эпохи, по 
указанию автобиографии Бартока, является симфоническая поэма «Кошут» 
(1903), рапсодия для фортепиано и оркестра (1905) и сюита для большого 
оркестра (1905) — «Я узнал», пишет в своей автобиографии Бела Барток 
(русский перевод этой автобиографии отпечатан в «Временнике Ассоциации 
современной музыки при Гос. Академии Художественных Наук», 2 ч., № 5), 
«что считающиеся ошибочно народными песнями венгерские напевы, в дей¬ 
ствительности являются более или менее тривиальными художественными 
песнями в народном духе и представляют мало интереса. Вследствие этого 
я взялся в 1905 году за исследование до того времени почти неизвестной 
венгерской крестьянской музыки. При этом мне, к великому моему счастью, 
удалось встретить превосходного музыканта в качестве сотрудника, а имен¬ 
но Золтана Кодали, который со свойственной ему проницательностью и рас¬ 
судительностью не раз помогал мне во всех областях музыки своими цен¬ 
ными указаниями и советами. 

«Исследование свое я начал исходя из чисто музыкальной точки зрения 
и притом только в области мадьярского языка; впрочем, позднее присоеди¬ 
нилась не менее важная научная обработка материала, а также распростра¬ 
нение изысканий на область языка словаков и румын. ' 

«Изучение этой крестьянской музыки потому имело для меня реша¬ 
ющее значение, что оно навело меня на мысль о возможности полной эман¬ 
сипации от существующего до сих пор исключительного господства мажорной 
и минерной системы. Дело в том, что значительно большая и более ценная 
часть собранного богатства мелодий сложена была в древних церковных ла¬ 
дах или в древнегреческих и некоторых еще более примитивных (а именно 
пентатонных) строях и, сверх того, обнаруживает чрезвычайно разнообраз¬ 
ные и свободные ритмические обороты и смену такта при исполнении как 
в Іегпро гиЬаІо, так и в (егпро §ш$(о; оказалось, что древние гаммы, давно 
уже не применяемые в нашей художественной музыке, отнюдь не утратили 
жизнеспособность. Применение их сделало возможным нового рода гармо¬ 
нические комбинации. Этот подход к диатоническому звукоряду привел 
к освобождению от застывшей мажорно-минорной гаммы и, в конце-кон- 
цов, к совершенно свободному пользованию каждым отдельным тоном на¬ 
шей хроматической двенадцатитонной системы. 

«Последовавшее в 1907 году назначение мое профессором фортепиан¬ 
ной игры при королевской музыкальной академии в Будапеште явилось для 
меня потому желанным, что давало мне возможность основаться в Венгрии 
и, таким образом, продолжать преследовать мои фольклористические цели. 
Когда еще в том же году я, по инициативе Кодали, познакомился с про¬ 
изведениями Дебюсси и начал их изучать, то к удивлению своему увидел, что 
и в его мелодике играют большую роль пентатонические обороты, совер¬ 
шенно аналогичные нашей народной музыке. Без сомнения, их также сле¬ 
дует приписать влиянию музыки одной из восточно-европейских народно¬ 
стей — вероятно, русской. Такие же стремления можно встретить в произве- 
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дениях Игоря Стравинского; из этого видно, что наше время обнаруживает 
в самых отдаленных друг от друга географических областях одно и тоже 
течение оживить художественную музыку элементами свежей крестьянской 
музыки, не находившейся под влиянием творчества последних столетий». 

В настоящее время Барток — очень крупная фигура в области между¬ 
народной музыки. Такое его положение обусловливается не только односто¬ 
ронним, хотя и глубоким проникновением в народную венгерскую песнь, 
а тем, что Барток один из крупных новаторов, в музыке которых чувствуется 
большая организующий воля, Альфредом Казелла совершенно справедливо 
относимых к двигателям истории. Барток — глубокий стихийный талант му¬ 
жественно сурового склада, с сильной, здоровой психикой, несколько на¬ 
поминающий нашего Прокофьева. Его форма гибка, основана на технике не- 
уклонно-развивающихся мыслей, и он не прочь пользоваться в своих сочи¬ 
нениях приемами классической музыки. Будучи одним из сильнейших мелоди¬ 
стов нашего времени, он в области гармонии любит пользоваться жесткими 


«варварскими» созвучиями. При ясно расчлененной ритмике Барток произво¬ 
дит убедительное, непосредственное впечатление композитора, глубоко проду- 
Перелом в давшего то, что он хочет сказать. За последние годы в его искусстве про- 
Т Каптокц В1 ' изошел решительный перелом в сторону крайней концентрации звукового 
выражения и окончательного вытравления всяких следов импрессионизма. 


Барток, ранее не чуждый романской артистичности, теперь склоняется к пер¬ 
вобытному психологическому переживанию, к музыкальному выражению сти¬ 
хийных сил. 


ііарвлриил- Эта упрощенность, «варваризация» — примечательный симптом совре- 
цид музы- менного музыкального сознания западной Европы. Здесь несомненно чув- 
выраженпя ствуется отражение нового беспощадного человека Запада, человека из стали 
и электричества, но при мощном таланте Бартока в его музыке всегда нео¬ 
жиданно открываются изгибы художника большой фантазии и блестящего 
'знания современной техники. До сих пор им написаны, кроме вышеуказан¬ 
ных произведений, два струнных квартета (в характере последнего Бетхо- 
Нроияведе- вена), «АІІедго ЬагЬаго» для фортепиано, сюита для фортепиано, три этюда для 
ния Вярто- фортепиано и ряд других более мелких произведений для того же инстру- 
кп - мента, две большие сонаты для скрипки и фортепиано (1921—1922), две 


сюиты, бурлеска, две картины, четыре пьесы и сюита пяти народных танцев 
(1924) для оркестра, одноактная пантомима «Принц из дерева резанный» 
(сюжет напоминает «Петрушку» Стравинского), одноактная опера «Герцог 
Валет и Синяя борода» (опыт последовательного проведения декламационного прин- 
оперп. пипа), балет «Чудесный мандарин» (1924) и совместно с Кодали им опубли¬ 
кован сборник венгерских песен. Вместе с тем, этот крайний новатор является 


издателем фортепианных классиков и исследователем румынских и восточных 
народных песен (Им собрано свыше 5.000 венгерских, румынских и арабских 
мелодий). В период диктатуры пролетариата ему поручена была разработка 
проекта венгерской Национальной Музыкальной Академии. 

8. Кодали. Сотрудник ц друг Бартока, Золтан Кодали (род. 1882), содействовав¬ 
ший, как явствует из автобиографии Бартока, сближению последнего с на¬ 
родной венгерской музыкой, также, по преимуществу, камерный композитор 
с более лирическим оттенком. Идеологически он ближе к венгерскому реак¬ 
ционному шовинизму. К особенностям письма Кодали относится его стре¬ 
мление восстановить сольную музыку для инструментов (сольная соната для 
Свобода мо- виолончели и т. д.). Соответственно с этим инструментальные его ансамбли 
лодичвско- основаны на свободном мелодическом использовании отдельных голосов. Ко¬ 
го письма. дали до сих п0 р написал сравнительно немного — всего пятнадцать опусов: 

два струнных квартета, в которых наиболее разработанными являются мед¬ 
ленные певучие мотивы, три сонаты для фортепиано и виолончели, фортепиан- 
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ные пьесы и романсы для голоса и оркестра. Первые публичные исполнения его 
последней большой композиции—патриотического венгерского псалома (1924) Венгерский 
рассматривались музыкальной критикой Будапешта, как событие исключи- и®** 0 "- 
тельного художественного значения (писалось, что псалом этот—непревзой¬ 
денная вершина венгерской национальной музыки и, прибавим,., музыкального 
шовинизма!). Барток и Кодали — признанные вожди венгерской школы. Бли¬ 
жайшими их единомышленниками являются: Георг Коша (род. 1897) — им 
написаны опера, оркестровые, фортепианные произведения, а также ро¬ 
мансы; Антон Молнар (род. 1890)—камерные композиции и Александр Нем- молодое 
ниц (род. 1891)—ученик Шенберга, также примкнувший к национальной поколение, 
школе (квартет труб, скрипичная соната, романсы и друг.). Несколько по¬ 
одаль от этого господствующего националистически-монгольского направле¬ 
ния стоит Лео Вейнер (род. 1875), автор интересных фортепианных произве-д. Вейнер, 
дений и струнных квартетов, из коих один удостоился американской премии 
Кулиджа. Это музыкант французской ориентации, импрессионист, несколько 
салонного типа. 

Музыкальная Польша, давшая Европе гениального романтика Шопена, польская 
после смерти последнего в 1849 году не дала больше до конца века ни од- музыка, 
ного крупного имени, если исключить Станислава Монюшко (1819—1872) — 
оперного композитора, имевшего, несмотря на проходящую популярность 
в Европе, только местное значение. Это об’ясняется особым характером(; оцнальныв 
польской общественности и ограничением круга потребителей польской му- условія 
зыки тесным кругом лиц, отчасти из аристократической среды, а отчасти раввитвя. 
из высшей интеллигенции. Шопен, при всей своей гениальности, вполне отве¬ 
чал этому узкому кругу, ценившему в нем идеализацию своего родного быта 
и истории. То обстоятельство, что Шопен творил вне пределов Полыни 
и окружён был атмосферой сочувствия к тогдашней печальной участи его 
родины (это была эпоха кровавого усмирения польского мятежа), сильно 
содействовало распространению его музыки. «Народничество» Шопена было, 
в сущности говоря, любованием барина бытом низших слоев, романтизмом 
салона, эстетическим выражением аристократа националиста, влюбленного 
в феодальное прошлое Польши. В то время, как польская литература 
XIX столетия в своих передовых произведениях отразила быт польских тру- польская 
дящихся масс, освещая их социальную борьбу, польская музыка до самого литература 
последнего времени идеологически мало отошла от позиции романтизма, не и музыка, 
обогащая поэтому европейскую музыку какими-либо новыми приемами. По¬ 
этому, Польша, при всей музыкальности страны, даже отдаленно не заняла 
того видного положения в западно-европейской культуре, какое принадле¬ 
жит близкой ей, по некоторым чертам народного мелоса, русской музыки. Для 
последней влияние Шопена было гораздо более жизненным, чем для его 


родины. 

Бесплоднее всего для польской музыки был конец XIX века. В этот 
период мы можем назвать только двух-трех музыкантов, стоявших на уров¬ 
не европейской техники, но незапечатленных в своем творчестве ни чем ин¬ 
дивидуальным. Имена эти: Владислав Зеленский (1837—1921), автор форте¬ 
пианных пьес и камерных композиций смешано шумано-брамсовского ха¬ 
рактера и несколько опер на сюжеты Мицкевича, Словацкого, Крашевского, 
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не возвышавшиеся над довагнеровским уровнем; вторым популярным польским 
композитором был Зигмунд Московский (1841—1909), чрезвычайно плодо- з. Носков¬ 
витый композитор, развивший, основы польской ‘оркестровой техники, кото- ский. 


рой Шопен совершенно не коснулся. Московский написал, кроме двух сим¬ 
фоний,. двух симфонических поэм и оркестровых вариаций «Из жизни» (на 
тему Шопена), еще большое количество романсов, в которых также, как и 
в романсах Зеленского, чувствуются отголоски народной польской песни, 
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очень условно воспринятой, и три оперы, прошедших, впрочем, совершенно 
бесследно на польских сценах. Народная мелодика отразилась в эту эпоху 
Группа во- у Станислава Неведомского (род. 1859), чрезвычайно популярного в Польше, 
больных Иоанна Галла (1856—1912), композитора, творившего в Галиции, и Пиотро 
композите-д Ачинского, сделавшего много для организации музыкального образования- 
ров ‘ в Польше. Мы обходим молчанием группу польских композиторов, упорно 
хранивших в конце XIX столетия классические традиции. Из них один Роман 
Р. Стятков - Статковский (1859) приобрел известность и за пределами Польши своими* 
сввй. хорошо 4інстументованными операми «Филенис» и «Мария». 

Естественно, что страна Шопена дала еще ряд замечательных пиани¬ 
но. Зпреиб- стов. Из них наибольшей известности достигли: ученик Листа Юлиуш Зарем- 
скнй. бекий (1854—1885), автор блестящих фортепианных этюдов, и второй пре- 

И. Падерев-зидент польской республики Игнатий Падеревский (род. 1860). Падеревский, 
ский. пользующийся славой одного из самых выдающихся пианистов современности, 
обладает также большой композиторской техникой. Им написаны вариации, 
много мелких вещей и монументальная соната для фортепиано, патриотическая 
симфония «Польша» и неудачная опера «Манру» на сюжет одного из романов 
Крашевского. Несмотря на отличное владение композиторским искусством 
Падеревский, не занял выдающегося положения в кругу музыкантов-творцов. 

В последние годы, после неудачного президентства (1919—1920), во время ко¬ 
торого фанатичный польский патриот мечтал добиться для своей родины пол- 
мира, Падеревский вновь возвратился к прерванной карьере пианиста-вирту- 
оза. Два других польских пианиста Жигмонт Стоковский (род. 1869) и Ген- 
Стой обским р ИХ Зельцер (род. 1869) завоевали себе некоторое место в новой польской му- 
и ельцер. зыке; пе р ВЫ1 ", часхо исполняемой симфонией 0-Мо11 а второй — фортепиан¬ 
ным концертом и романсами левого модернического уклона. Композитором, 
Консервя- примерно, того же направления является Эмиль Млынарский (род. 1870), автор 
тиввия популярного в Польше концерта и симфонии с резко выраженным патриоти- 
гр)ипо. чесі<им содержанием. К этой же музыкальной группе могут быть отнесены 
еще и Витольд Малишевский (род. 1873) (ученик Римского-Корсакова, быв¬ 
ший директор одесской консерватории. С 1922 года он переселился в Польшу; 
им написаны три симфонии, четыре квартета и т. д.); более слабы в компо¬ 
зиторском отношении: Генрих Пахульский (1859—1920) (бывший профессор 
Московской консерватории известен своими переложениями оркестровых ве- 
Ю. Верт- щей Чайковского для фортепиано); Юлиуш Вертгейм (род. 1888), ориенти- 
гей сквй 'Р ованнь, й в сторону немецкого модернизма, и Фелициан Шопский (род. 1865), 
начавший свою деятельность крайним консерватором, потом прошедший че¬ 
рез влияние Вагнера (музыкальная драма «Лилье» 1917 г:), а в настоящее 
время примыкающий к атоналистам. 

Зарождении Тяжелый политический гнет царского режима сильно тормозил разви- 
мллдошілъ тие младо-польского музыкального искусства. Хотя Варшава и располагала 
шти горскій большой императорской сценой, но доступ туда был закрыт для поль- 


го кружка, ских композиторов. Постоянный филармонический оркестр в Варшаве был 
основан лишь в 1902 г. Столь же бедно была обставлена музыка в Львове и 
Кракове. Примерно, около 1902-3 года в Варшаве образовалась небольшая 
группа младо-поляксв специально для изданий новой музыки. В состав этой 
группы входили: Мечеслав Карлович, Кароль Шимановский, Людомир Ружиц- 
кий, Апполинарий Шелюта и Григорий Фительберг. Устремление этого круж¬ 
ка в общем совпадало с задачами других младо-композиторских групп на¬ 
чала XX века, но у поляков чувствовалась большая склонность к историзму, 
идеализации своего прошлого. Несколько более, чем другие современные 
авторы поляки тяготеют к мистике нсво-славянсксго типа (Скрябин). В их 
творчестве в общем замечается синтез очень сильного влияния Рихарда Штра¬ 
уса и новой русской музыки (Чайковский, Р. Корсаков, Скрябин). Народный 
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мелос разрабатывается ими сравнительно меньше, чем, например, чехо-сло- 
ваками, или русскими «кучкистами». Их музыка высокого культурного вкуса, 
но зато и сильного эклектизма, положительно затрудняющего определение м „ 
характерных черт младо-польской группы. Изысканно-буржуазная среда, ' ВВ * І } ,Л 
впервые поддержавшая это новое движение, наложила свою печать и на 
младопольскую музыку. Старший член этой группы, Мечеслав Карлович 
(1876—1909) — симфонист штраусовского типа. Технически он совершенно 
примыкает к своему образцу, но иделогически отличается от него боль¬ 
шой мягкостью, отсутствием сильных, волевых контрастов в своих компо¬ 
зициях и типично интеллигентской мечтательностью, совершенно чуждой 
Штраусу. Эти черты несколько сближают его с Чайковским, который остался 
не без влияния на мелодико-гармонический склад его музыки. Карловичу при¬ 
надлежат пять симфонических поэм — «Волны», «Три вечные песни», «Ли¬ 
товская рапсодия», «Станислав и Анна Освеци.мы» и «Грустное предание». Фктель- 
Григорий Фительберг (род. 1879) более известен заграницей, как талант- йерг - 
ливый дирижер. Он продолжительное время выступал в Москве и Ленинграде, 
где он руководил театром «Музыкальной Драмы». Им написаны «Фантасти¬ 
ческая симфония», «Песнь сокола» на поэму Максима Горького, «Польская 
рапсодия», две «Польские увертюры» и др. В противоположность своим со¬ 
братьям младо-польского кружка он мелодически больше тяготеет к на¬ 
родной музыке и при крайней смелости гармонического мышления не поры- Л. Рушиц- 
вает с ней органической связи. Люцомир Ружицкий (род. 1883), мало изве- кий - 
стный русским слушателям, имеет в последнее время на западе успех, как 
музыкальный драматург, особенно «Эросом и Психеей» (1910) на поэму Жу- 
лавского. У Ружицкого на лицо несомненно сценический темперамент и тон¬ 
кое знание выразительных средств современного оркестра. В музыкальном 
отношении он все же является эклектиком, главным образом зависимым от 
Штрауса. и. Шим«- 

Самым сильным талантом младо-польской группы и самым ярким даро- новс “ и * 
ванием после Шопена признается Карол Шимановский (род. в 1882 году). Он 
так же как и Скрябин, с которым у него есть кое-что общее, начал интимными 
пьесами в шопеновском духе. Затем, после неизбежного для младо-польских 
композиторов погружения в мир штраусовских красок, Шимановский скло¬ 
няется к неоклассицизму (пользование строгими полифоничиескими формами). 

Еще в разных вещах у него замечается наличность тех декоративных созвучий, 
которыми впоследствии он пользуется с полной виртуозностью. Шиманов¬ 
ский—сильный колористический талант и крайне интересен новыми инстру¬ 
ментальными эффектами им применяемыми. В этом отношении показательны 
его три скрипичные пьесы ор. 30: «Фонтан», «Нарцисс» и «Дриады», где ветре- ировзведѳ- 
чаются совершенно волшебные звучности. Лучшее Шимановский до сих пор и “ * 
дал в области камерной музыки: прелюдии, фантазия, сонаты, этюды, концерт 
фортепианный, скрипичные сонаты, многочисленные романсы. Кроме того им 
написаны три симфонии и две оперы («Гагит» 1912, в характере штраусовской 
«Электры» и «Король Роже»—1924 г.). В последних своих произведениях он 
примыкает к «атоналистам». Шимановский является сейчас руководящим та¬ 
лантом младо-польской группы. Его музыка производит впечатление глубокой 
убежденности, не чужда больших творческих идей, выраженных сильно, вне 
постоянного стремления говорить лишь в одних изысканных терминах, столь 
свойственного другим западно-европейским композиторам. Русская аудито¬ 
рия знакомилась с произведениями Шимановского, на концертах Кусевицкого 
и Зилоти. Литература 
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' Отдельные композиторы: 

Сметана: Кус1іпо\ѵ5ку Е. Зтеіапа. Штутгарт. 1924. 

Фибих: КісЬіег С. 2сіепко ЕіЪісЬ. Прага. 1908. 

Дворжак: 2 и Ь а 4 у 1. А. Бѵогак. 1886. 

,1 о з з V. А. Бѵогак. 1903. 

3 о и г е к 2^іѵо4 а сіііо А. БѵогЗака. Прага. 1922. 
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На русском языке: 

„Месячник Ассоциации современной музыки при Г. А. X. Н.“ Москва 1924 № 5- 
Польша: ^ асЪ і т е с к і 2 сі. Нізіогіа тизукі роізкоі. Краков. 1920. 
Оріепзку Н. Ьа тизіяие роіопаізе. Париж. 1918. 

1’ о И п з к у А. Нізіогуа шигукі роізкуеі Львов 1908. 

На русском языке: 

Новые польские композиторы. Рус. Муз. Газ. 1912. 

От дельные композиторы. 

Шимановский: і а с Ь у т е г к ѵ 2. К. Згутапоѵѵякѵ. ТЬе Мизісаі (}иаг4Іеѵ 
VIII (1922). 




Глава сороковая (двенадцатая). 

I. Музыка современной Иг алии. Преобладание вокального стиля. Влия¬ 
ние новой немецкой музыки. Передовые итальянские музыканты: Малипьеро, 

Казелла и Пиццети. Современная итальянская музыкальная драма. Оживле¬ 
ние итальянской народной песни. Музыкально- общественная жизнь совре¬ 
менной Италии. 

И. Музыкальная Испания. Испанская народная музыка. Ф. Педрель и 
новая музыкальная испанская школа. Испанская симфоническая музыка. Ее 
близость к народному искусству. Исаак Альбенис. « Торабильеры » и «сарсуЭли¬ 
сты». Новейшие течения в испанской музыке. 

III. Португальская музыка. Народные песни. Португальские симфони¬ 
сты. X. Виана да Мота. 

Современной итальянской музыке в противоположность музыке других „Щк-рнмй" 
западно-европейских народов пришлось пролагат.ь новые пути в области почти период 
не затронутой в последние пятьдесят лет. Дело в том, что итальянское му- 
зыкальное творчество XIX столетия целиком сосредоточилось в опере. При- кн ; 
рожденное итальянцам чувство вокальной красоты выдвинуло на первый план 
музыкальную драму, форму, созданную итальянцами еще в начале XVII столе- Итадьян- 
тия. В главе о Верди и «веризме» мы проследили путь итальянского оперного еввй ,,пе- 
реализма, вплоть до последнего крупного его представителя Джакомо Пуччини. Р н » м “- 

Новое течение в итальянской музыке порывает с этой основной тра- Новое тече- 
дицией итальянского искусства. В настоящее время в Италии совершается»**'* италі,- 
возрождение инструментальной музыки. Эпохой ее прежнего расцвета был янской Л У; 

XVIII век, когда творили Скарлатти, Боккерини, Вивальди и др. Это была се ' 
эпоха классического концерта, зарождения сонаты и симфонии. Затем, в XIX 

веке, первенство в симфонической музыке перешло к немцам, создавшим про¬ 
изведения исключительной глубины и художественной мысли. Итальянская же Иден роман- 
музыка оказалась во власти идеи романтической оперы (Верди и его школа) тической 
и лишь тогда, когда вполне развернувшаяся итальянская музыкальная драма <ше Р ы - 

XIX века исчерпала свои выразительные возможности, итальянские компози¬ 
торы, верившие в возрождение национальной школы, подернули на путь ин¬ 
струментального творчества, столь блестяще начатого итальянцами в XVIII 
веке и оставленного ими в девятнадцатом веке. 

Пионерами в деле создания новой инструментальной музыки явились: Мартуччи 
Джузеппе Мартуччи (1856—1909) и Джовани Сгамбатти (1843—1914). Оба ® Сгаибат- 
они находились под сильным влиянием немецкой романтиков, при чем Сгам- г 
батти примыкал к новой немецкой школе Листа, и первые его сочинения были 
изданы Шоттом, по рекомендации Вагнера. Успех он имел своими камерными 
произведениями, особенно фортепианным квартетом ор. 1 и струнным ор. 17, 
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а также фортепианными произведениями. Для оркестра Сгамбатти писал ма¬ 
ло, во всяком случае ничего выдающегося (две симфонии, итальянская рап¬ 
содия и т. д.). Мартуччи же, напротив того, был силен в симфонической му¬ 
зыке (две монументальные симфонии). В качестве дирижера он был убежден¬ 
ным пропагандистом Вагнера, и ему Италия обязана первой постановкой «Три¬ 
стана и ИзЪльды» в Болонье. 

Вытеснение До начала XX столетия итальянская инструментальная музыка нахо- 
немецкого дилась исключительно под немецким влиянием. В первое яге десятилетие этого 
Фравцув- века т У да начинают постепенно проникать новые веяния французские и рус¬ 
ским н рус- ские, отчасти благодаря личным посещениям Дебюсси, Стравинского, а в по- 
скнм. следнее время Прокофьева. Как повсюду в Европе, так и в Италии наме¬ 
чается расслоение композиторов на неоклассиков и импрессионистов. Послед¬ 
ние вступают в ожесточенную борьбу с классическим (в расширенном по- 
Неокдасси нимании включая сюда, например, и Брамса) уклоном итальянской инстру- 
кн и нм- ментальной музыке. Первые же стремятся преодолеть влияние немецкой ро- 
прессионн- мантики путем возвращения к жизнеспособным традициям итальянского ин- 
еты. струментального и вокального творчества XVII и XVIII веков. 

Группа Господство музыкального импрессионизма оказалось, впрочем, для Ита- 

„Авангард“ лии недлительным. Еще незадолго до мировой войны здесь образовалась му¬ 
зыкальная группа «Авангард», поставившая себе целью выработку нового на¬ 
ционального искусства на основе следующих принципов: простота и кон¬ 
структивность письма, волевая концентрация музыкального выражения и осво¬ 
бождение от гнета программности. Участники этой группы отвергают му¬ 
зыку полутеней и настроений, как высший род искусства и требуют от нее 
ярких и определенных эмоций. Главнейшими представителями «Авангарда» 
Мадипиѳро. являются Франческо Малипиеро (род. 1882), Альфредо Казелла (род. 1883) 
и Ильдербрандо Пиццети (род. 1880). Все трое относятся к поколению, до¬ 
стигшему творческой зрелости уже в послевоенную эпоху. Франческо Мали¬ 
пиеро — самый плодовитый мастер этой группы. Ему принадлежат: ряд сим¬ 
фонических произведений, из которых самыми замечательными считаются: 
«Раше беі зііепгіо» («Момент молчания») и «Ѵагіагіопі зепга іегпа» («Вари¬ 
ации без темы»), где варьируется таинственная тема, невысказываемая окон¬ 
чательно музыкально, и ряд вещей для театра:’ «ВагиВе сбіаггоіе», «Оііео», «Ба 
Воіе^а беі СаНе» по Гольдони) и многое др., в том числе поставленные впервые 
в Париже «ЗёНе сапгопі», (т.-е. семь небольших симфонических пьес для во¬ 
площения в театре—1920). Мелодика Малипиеро имеет уклон к итальянской 
народной песне. В его инструментальном письме наблюдается тематическое 
' однообразие (отсутствие контрастных тем), характерное для итальянцев 

XVIII века, но оно не лишено и отблесков французского импрессионизма (ор¬ 
кестровая краска, манера пользования голосом). Острее и современнее Мали- 
А. Казелла. пиеро — А. Казелла. Первоначально входя в состав ансамбля для игры на 
старинных инструментах, как клавесинист Казелла до 1921 года жил в Пари¬ 
же, тесно примыкая к французским импрессионистам и принадлежал к кру¬ 
гу Дебюсси. Впоследствии он увлекся симфониями Малера, в которых он осо¬ 
бенно ценил их драматическое напряжение. Последние же вещи Казеллы 
ориентированы враждебно к импрессионизму. Характерным для Казеллы 
(компрозитора, близкого по типу Стравинскому) является его очень гибкая, 
временами колкая ритмика при некоторой склонности к абстрактным звуко¬ 
вым формам (как у «последнего» Стравинского). У него больше драматиче¬ 
ского напряжения, чем у его собрата Малипиеро, хотя он почти не пишет для 
театра. 

Казелла — очень энергичный организатор нового движения, отличный 
пианист и дирижер, сам пишет очень много симфонической и камерной му¬ 
зыки и постепенно вырабатывает характерные черты своего стиля. Это — 
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наиболее интернационально настроенный, в смысле податливости иностран¬ 
ным влияниям (Дебюсси, Стравинский, Шенберг), из современных итальянских 
композиторов. Наиболее интересными его произведениями пока являются его 
юмористические наброски для струнного квартета, последние вокальные по¬ 
эмы, на слова д’Аннунцио и блестящий концерт для струнного квартета ча¬ 
сто у нас в последнее время исполняемый (Казелла в 1926 году посетил Ле¬ 
нинград и Москву). К числу симфонических работ Казеллы относится, между 
прочим, инструментовка «Исламей» Балакирева. Его инструментовка—вир¬ 
туозна, особенно в таких вещах, как оркестровые «фильмы», «Страница вой¬ 
ны» (1917). Кроме того им написано много фортепианных произведений, со¬ 
ната для виолончели, симфоническая рапсодия «Италия», героическая элегия 
, для оркестра, симфоническая поэма «Страница войны» (5 оркестровых фильм), 
танцовальная комедия «Война» (текст Пиранделло), две симфонии и т. д. Наи¬ 
более ретроспективным из трех названных нами композиторов является Иль- Л д^ тв 
дебрандо Пиццети. Его считает итальянская критика наиболее национальным 
из новейших композиторов. Стремление Пиццети сводится к идее возрожде¬ 
ния старо-венецианской музыкальной драмы XVII столетия эпохи Монтевер- 
ды. Начиная с первой своей оперы «Федра» (1915) на текст д'Аннунцио и 
кончая библейской «Деборой» (1922) Пиццети шаг за шагом создает новый, мо- „ 
нументальный оперный стиль, основанный, главным образом, на применении 11Ие старо¬ 
свободного речитатива. Музыкальный принцип этого речитатива восходит веяецнан- 
к грегорианскому хоралу, на изучении которого Пиццети строит свою новую г ІС *й оиѳры. 
теорию музыкальной драмы. Этот свободный речитатив он переносит и в ин ¬ 
струментальную музыку (оркестровую и камерную) и проводит его с большой 
настойчивостью. На всем его творчестве лежит печать серьезности и ноле¬ 
вой сосредоточенности. Итальянская критика вйсоко ставит его сонату для 
скрипки и рояля а-гтюіі, утверждая, что во всей современной итальянской му¬ 
зыке не найти произведения столь выдержанного и гармонически цельного. 


Молодая 

Италия. 


«Авангард» диктаторски руководит современной итальянской музыкой. 

Из молодых композиторов к ним примыкает Да-Сабато (род. 1892), один из 
лучших инструментаторов современной Италии, в отношении колорита при¬ 
мыкающий к Штраусу, Марио Кастельнуово Тедеско (род. 1895), ученик Пиц¬ 
цети, романтически настроенный композитор со склонностью к вычурной 
гармонизации, и Винченцо Тояшассини (род 1880). 

Промежуточное положение между «веристами» и группой «Авангарда»ф дльфаия. 
занимает Франко Альфано (род. 1877), начавший с «веризма» и перешедший 
затем к более усложненному и более глубокому оперному письму в прора¬ 
ботанном штраусовском стиле «Сакунтала» (1920) (им же написан ряд сим¬ 
фонических произведений и квартет, исполняемый иногда и вне пределов Ита¬ 
лии); Доменико Алалеона (род. 1881),композитор-модернист и ученый иссле¬ 
дователь прошлого итальянской музыки; он — изобретатель двенадцатиголос¬ 
ной системы, практически им примененная в музыкальной трагедии «Мирра»; 

Рикардо Цандонаи (род. 1881), автор нескольких опер «Франческа да-Римини» р ц аид0 . 
(1914), «Прыжок из окна» (1915), «Ромео и Джульета» (1922), имевшие * наи. Д 
в последнее время успех; Витторио Гюи (род. 1885), написавший ряд симфо¬ 
нических поэм, в том числе одна с участием кинематографа; Баллила Пратеяа 
(род. 1890), композитор преимущественно лирического характера; Витторио 
Риети (род. 1898). 

Отдельно необходимо упомянуть еще о мастерах Лоренцо Перози (род. э Восси и 
1872 — ораториальная музыка), Энрико Босси (род. 1861), композитора ака-о. Реепигя. 
демического типа, теперешнего директора римской музыкальной академии, 
особенно известного своими органными и духовными композициями и Оторино 
Респиги (род. 1879), которого можно назвать по разнообразию его компози- 
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ций и гладкому характеру письма, лишенного Личной глубины, итальянским 
Сен-Сансом. 

Подводя итоги последнего этапа итальянской музыкальной обществен¬ 
ности, нужно сказать, что страна, экономически быстро растущая и в этом 
процессе все более и более напрягающая классовые противоречия, переживает 
такой же быстрый рост своей музыки. Здесь так же, как в итальянской жизни 
чувствуется обострение сильной творческой воли, склонность к максимуму 
яркости и выразительности при некоторой доле скептицизма, идущего от от¬ 
живающей, усталой французской культуры. При новизне больших художе¬ 
ственных задач у итальянских композиторов часто не хватает техники (вла¬ 
дение формой и выразительными средствами оркестра), но нельзя отрицать, 
что музыкально современная Италия является одной из самых передовых 
стран Запада. 

Менее самостоятельно искусство Испании, относящейся к второстепен¬ 
ным музыкально-европейским странам. В испанской музыкальной жизни на¬ 
родная песнь играет не меньшую роль, чем в итальянской. Испанские певцы 
соперничали в эпоху Возрождения с итальянскими, испанские композиторы 
XVI и XVII столетий являются теперь предметом внимательного изучения 
музыкальной науки. В XVIII веке музыкальная Испания оказалась в плену 
у итальянцев. В начале XIX столетия она была на поводу у венской классиче¬ 
ской школы. В сороковые годы того же столетия возрождению интереса в ис¬ 
панской народной музыке сильно содействовал Лист, а затем Глинка, написав¬ 
ший знаменитые увертюры на испанские темы. Новый под’ем испанской на¬ 
циональной музыки относится уже к концу XIX столетия, примерно ко вто¬ 
рой половине восьмидесятых годов. Возродителем ее считается «испанский 
Вагнер» Фелипе Педрель, опубликовавший в 1890 году манифест «Рог пиевіга 
тизіса», в котором он изложил свои взгляды на задачи ново-испанской музы¬ 
кальной школы. Педрель рекомендовал своим соотечественникам обратиться 
к испанской вокальной и инструментальной музыке XVI и ХѴШ столетий и 
тем проникнуться духом подлинной народной испанской музыки. 

Фелипе Педрель (1841—1922)—превосходный знаток старинной ис¬ 
панской музыки (ему принадлежит критическое собрание старой испанской 
духовной музыки), является одним из самых плодовитых испанских оперных 
композиторов, который основывался преимущественно на народной песне. 
Наиболее его крупное произведение—оперная трилогия «Пиринен». В ее по¬ 
строении сказывается несомненное влияние Вагнера, которого Педрель убе¬ 
жденно пропагандировал на своей родине. 

Испанская художественная музыка насквозь проникнута народной ме¬ 
лодикой и в этом отношении по типу своему ближе всего к русской. Обра¬ 
щенная лицом к народной песне, она сравнительно бедна инструментальными 
композиторами. В истории испанской музыки насчитывается не мало .ма¬ 
стеров вокальной музыки, но в деле овладения симфоническими формами 
они до смешного беспомощны. Другой, приобретший известность за границей 
испанец Исаак Альбенис (1860—1909) — блестящий пианист, начал свою ком¬ 
позиторскую деятельность банальными фортепианными пьесами на испанские 
народные мотивы и целым рядом опер, из которых только одна, «Пепита Хи¬ 
менес» (1897), поныне сохранила свое художественное значение и в 1923 году 
поставлена была в Париже. Эта одноактная опера относится к разряду так 
называемых «сарсуел», то-есть легкой оперы со словесным диалогом, чрезвы¬ 
чайно популярных в Испании. В середие девяностых годов Альбенис пересе¬ 
лился во Францию, сблизился с кругом Дебюсси и здесь написал свои лучшие 
произведения «Каталонию» — рапсодию для оркестра и «Иберию» (1908), 
сюиту двенадцати больших фортепианных пьес. Альбенис находился под вли¬ 
янием Дебюсси, но зато и сам сильно воздействовал на последнего. В его 
последних фортепианных пьесах чувствуются отголоски декоративного 
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пианизма Листа. Его можно считать одним из первых импрессионистов в за¬ 
падно-европейской музыке. 

Поколение испанских музыкантов, творивших после Педреля, стре¬ 
милось овладеть во всей чистоте и подлинности инструментальной и вокаль¬ 
ной музыкой испанских крестьян, принимаемой за истое выражение обще¬ 
народной музыки. Здесь немалое влияние оказали на них приемы русской 
«могучей кучки», особенно Римского-Корсакова. С другой стороны, интересно Влиапие 
отметить обилие испанских мотивов у русских композиторов: Глинки, Дар- ”*тчки“. 
гомыжского, Бородина, Римского-Корсакова, Глазунова. Эти русские влия¬ 
ния, например, очень заметны на симфонических произведениях Переса Ка- 
заса (род. 1873), одного из наиболее блестящих современных испанских ма¬ 
стеров оркестровой краски. Симфонический концерт из произведений испан¬ 
ской музыки устроен был А. Зилоти в 1912 году в Ленинграде. 

Лозунг, об'единяющий испанскую школу наших дней — стремление к Стреилешн» 
демократизму мелодики при полном владении всеми средствами современной к де*°“Р п - 
музыкальной техники. Отсюда чрезвычайная колоритность последних образ- 
цов испанской музыки, при большой изощренности и остроте ее письма. 

Охарактеризовать дух современного испанского музыкального искус¬ 
ства очень трудно. В самой Испании для характеристики его употребляется 
одно выражение со5Й5шо. Эта черта характерна как для зрелого Альбениса, 
так и для наиболее интересных представителей испанской современности: 

Энирака Гранадоса, Мануэля-де-Фальа, Иохина Турина, Фредерико Тарроба Говремен- 
и др. Затем еще типичным для новоиспанеких композиторов является увле- 
чение великим испанским художником Франческо Гойа, как наиболее глубо¬ 
ким выразителем испанских национальных особенностей. Такие «гойески» для 
фортепиано написал Энрико Гранадос (1867—1916, погиб во время мировой »^ йеск,1 ‘ < 
войны), композитор с ярко выраженным талантом колориста на фортепиано. Гр,1И .“ дог ' 

Наиболее сильным дарованием среди современных испанских компози¬ 
торов обладает Мануэль-де-Фальа (род. 1876) ученик Дебюсси и П. Дюкаса.М-де-Фалы». 
Лучшими произведениями считаются его ноктюрны для рояля и оркестра: 

«Ночь в садах Испании» (1916), и написанная но заказу Дягилева пантомима 
«Треуголка» на сюжет известного романа Аларкона. В 1923 году в Па¬ 
риже была поставлена его небольшая марионеточная пьеса для голосов, двад¬ 
цати оркестровых иструментов и фортепиано на эпизод из «Дон-Кихота». 

Кроме того де-Фальа принадлежит еще в высшей степени характерные фор¬ 
тепианные пьесы в испанских танцовальных ритмах и очень поэтичные ро¬ 
мансы. По художественному направлению де-Фальа следует причислить к 
крайним импрессионистам, при неизменной склонности к острым ритмам на¬ 
родной музыки. Его положение в новой итальянской школе соответствует по¬ 
ложению Бартока в нововенгерской. В таком же духе сочиняет Иохин Турина И. Турина, 
(род. 1882, ученик Д’Энди — автор интересных камерных композиций выра- 
женого южно-испанского типа). 

За последние годы мировой войны в Испании образовалась особая груп¬ 


па композиторской молодежи. Из них некоторую известность у немецкой и 
французской критики завоевал себе Оскар Эспла (род. 1886), ученик Регера. < ’ СШІП ' 

У Эспла замечается сильное тяготение к восточной музыке, в чем сказалась 
колониальная ориентация современной Испании. Эспла, повидимому, отно¬ 
сится к эспрессионистам скрябинского типа. К Скрябину его приближает так¬ 
же последовательное пользование квартовыми созвучиями. К той же группе 
принадлежит еще Адальфо Саласар (род. 1883), в творчестве которого заме- А - Саласар, 
чается склонность к звуковой экзотике (арабская сюита для струнного квар¬ 
тета и фортепиано (1923), три на японские мотивы и т. д.) и Эрнесто Эс- Оскриче. 
криче (род. 1905 г., самый молодой из упоминаемых в настоящем томе му¬ 
зыкантов), называемого испанской критикой «Скарлатти XX века» за чет- 



кое и ясное письмо. Эскриче не чужд влияния французской «шестерки». Упо- 
Современ- минанием Хаме Пахиса (род. 1880), Хуана Манэна (знаменитого скрипача 
ные опер- р ОД 1882), пишущих для испанской оперной сцены (симфоническая драма 
Тн= °-«Путь к солнцу» Манена шла в 1924 году в Лейпциге) мы заканчиваем обзор 
современных испанских композиторов. 

Иортушль' Небольшая Португалия отстала в музыкальном развитии от своей со- 
«кие народ- седки — Испании. Португальская народная песнь близко родственна испан- 
ные песни. ско й ; н0 в не й сильнее влияние экзотической музыки: южно-американской 
и африканской. Новейшее собрание их принадлежит Педро Томашу и опубли¬ 
кованы в Лиссабоне (1913). К наиболее выдающимся португальским компо- 
Нортугяль- зиторам принадлежат: Оскар де Сильва (род. 1872), ученик Клары Шуман, ав- 
«^“-тор опе Р ы «Дон-Мейа» и камерной музыки, Виктор Гросла (1857—1899), ро¬ 
дившийся в Петербурге (много оркестровых сочинений), виолончелист Давид 
Сузу (р. 1880) и известный пианист Хозе-Виана-да-Мотта (р. 1868), тепереш¬ 
ний директор лиссабонской консерватории, сочиняющий много для фортепиано. 
Левое воки- Новое поколение португальских музыкантов выдвинуло Луиша Коста 
'/гадьских (Р° д - 1879), ученика Виана-да-Мота, автора изящных фортепианных пьес, 
композита- Фрейташа Бранка (род. 1890), ученика Гумпердинка, сифониста, другого 
ров. ученика того же Гумпердинка Рой-Кальхо, последователя Г. Малера, и Фран¬ 
ческо Дачерда, ориентированного в сторону новейшей французской музыки. 
Этими немногими сведениями мы исчерпываем картину португальской музы- 
ііортугадъ- ьи. Необходимо заметить, что часть из этих композиторов работала в южно- 
свпѳ копію американских республиках, подчиненных культурным влияниям Португалии. 

авторы в Но у нас не имеется никаких данных о том, что известность этих немного- 
10Ж “"* е Аме 'численных представителей португальского музыкального искусства вышла за 
р ’ пределы их непосредственного поля деятельности. 
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СЬаѵагі Е. Нізіогіа йе Іа Мизіса, Барселона 1915. 

С о Пеі Н. Ба тизщие еп Езра§пе. 1920 

Ми по г Р. ІЛіітоз тизіеоз езрапоіез Йеі зі^іо XIX, Мадрид 1914. 

РейгеП Е. Рег пиезіга шизіса, Барселона 1891. 

„ Мизісоз соШетрогапеоя у йооігоз ііешроз. Париж- 1910 

Ѵіііаг К. Мизісаз езрапоіео Мадрид. 1918. 

Педрель. Сиггоп Ніе. Г. РейгеП. Париж- 1897 

Гранадо. Воіайегез ІЬегп. С. Е. Сгапайоз. Барселона. 1921. 

Португалия. ЬатЬегііпі М. Еа тцзщие а Рогіои&аі. Париж. 1920. 

ЗоиЬіезА. Ба тизіцие а Рогіои^аі. Париж. 1890. 

Буоппеі Н. Ее іЬёаІге еп Рогіои^аі. Париж. 1892. 

’ѴавсопсеПоз^ Оз тизіеоз рогіи^иегоз. Лиссабон. 1892. 

Португальские сборники песен: 

Н е у-С о 1 а 9 о. Сапфоез йе Веіга. 

Т Ь о т а з г Р, ѴеІЬаз сапсоез е готапсез рориіагез роПи^егег. Лиссабон 1913. 
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Глава сорок первая (тринадцатая). 

I. Английское музыкальное искусство. Золотой век английской музыки. 
Постепенное оскудение английского музыкального творчества. Зависимость 
от музыкального творчества других народов. Поворот английских музыкаль¬ 
ных вкусов в начале девяностых годов прошлого столетия. Образование ан¬ 
глийских школы в связи с ростом национализма в Англии. Собирание на¬ 
родных песен. Влияние восточной экзотики на английское музыкальное твор¬ 
чество. Современное состояние английской музыки: симфонии, камерная му¬ 
зыка, оперы. 

II. Голландская и бельгийская музыка. Зависимость от Германии. Клас¬ 
сический период голландской музыки. Голландские симфонисты. Националь¬ 
ные течения. Современная голландская музыка. Бельгийская музыка. Борьба 
французских и немецких элементов. Влияние русского музыкального твор¬ 
чества. Бельгийцы — ученики Франка. Близость к французскому импрессио¬ 
низму. 

III. Музыка Америки. Постепенное освобождение американской музы¬ 
ки от европейского импорта. Первые американские композиторы. Обработ¬ 
ка индейских и негритянских мелодий. Бостонская группа композиторов. 

Эдвард Мак-Цауэль и его значение для американской музыкальной жизни. 
Современные американские симфонисты. Американская опера. Влияние аме¬ 
риканских танцев на современное европейское художественное творчество. 
Общественная музыкальная жизнь Америки. 

Попытка писать историю английской музыки встречает значительное отсутствие 
затруднение в том, что с 1695 года (дата кончины «британского Орфея» наіиюнпдь' 
Перселя).до последней четверти 19 века английская музыка не дала, в сущ-н»й мувы- 
ности говоря, ничего художественно самостоятельного и значительного. Им- кпльн «* 
позантный Гендел, охотно признаваемый Англией национальным компози- тколы - 
тором, — международный гений, в творчестве которого немецкие, италь¬ 
янские и английские элементы спаялись в единое целое. Итальянская и немец¬ 
кая музыка во второй половине XVIII и почти на всем протяжении XIX ст. не¬ 
прерывно действовали на музыкальное сознание англичан. Лондон сделался 
за период экономического преобладания над другими европейскимми государ¬ 
ствами международным притягательным центром для музыкальной продукции 
других стран. Музыкально Англия жила исключительно ввозом, и первые Инлстрян- 
творческие ее попытки (см. глава 28-я второго тома) были настолько не иый вво* 
самостоятельны, что совершенно маскировались под немецкую музыку, с в,| ; вы * п ^ ь " 
другой стороны, именно в Англии с середины XIX столетия образовались нз ” ви) нг 
наиболее могущественные и устойчивые симфонические организации, что не 
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могло в конце концов не дать импульс симфоническому творчеству местных 
композиторов. Хуже обстояло с оперным делом. До 1914 года ни одно 
английское оперное предприятие не пользовалось поддержкой государства или 
общественных организаций. В течение всего XIX столетия в Лондоне ежегодно 
бывали гастроли первоначально итальянской, а затем, примерно, с девяностых 
годов, немецкой и французской опер, при чем певцы были исключительно 
иностранцы. 

Борьба за новое самостоятельное музыкальное искусство в Англии и 
освобождение его от иностранного влияния началась в конце девяностых годов 
прошлого столетия и связана с оксфордским университетом, где в это время 
музыкальное искусство преподавал крупный английский музыкальный дея¬ 
тель Чарльс Пэрри (1848—1918), автор многочисленных камерных сочинений, 
больших хоровых произведений и пяти симфоний (Пэрри является одним из 
крупнейших музыкальных историков Англии). Пэрри вместе с профессором 
кэмбриджского университета сэром Стенфордом (род. 1852), так же чрез¬ 
вычайно плодовитым композитором, писавшим под сильным влиянием Шумана 
и Брамса, с большой энергией начал работать над пробуждением английского 
музыкального сознания и утверждением музыки, равноправно с поэзией своей 
родины. 

Пэрри и Стенфорд создали школу, основывавшуюся на немецких роман¬ 
тических традициях (у Пэрри замечается так же уклон в сторону Баха, и бла¬ 
годаря его настойчивой пропаганде теперь Гендель оттеснен на второй план 
английской музыкально-общественной жизни). Ообоих, однако, сильно при¬ 
влекала английская народная песня и такая национально английская фор¬ 
ма, как баллада. Стенфорд — ирландец по происхождению — обильно поль¬ 
зуется ирландскими мелодиями в своих симфониях и рапсодиях. Крайний 
империалист по своим воззрениям, что отразилось на ряде патриотических 
песен им- сочиненных, Стенфорд в этом противоположен Пэрри, который счи¬ 
тал себя демократом и социалистом. Характерным для обоих, как и вообще 
для всей английской музыки даже последнего времени, является крайняя за¬ 
медленность мыслительного процесса, точно преодолевающего огромные внеш¬ 
ние затруднения. 

Современниками и музыкальными единомышленниками Пэрри и Стен¬ 
форда являются Александр Мекензи (род. 1847), шотландец уо происхождению, 
писавший преимущественно для хора, автор двух опер и четырех оперетт, 
в своем творчестве использовавший шотландские мотивы, Фредерик Коуэн 
(род. 1852), композитор староромантического склада, автор четырех опер, 
большого количества кантат, около трехсот романсов, шести симфоний,Генри 
Дэвис (род. 1869) -— хоровая симфоническая и камерная музыка консерватив¬ 
ного типа, популярная еще поныне среди музыкально отсталой части англий¬ 
ской публики и Эдвард Эльгар (род. 1857). Из них наиболее крупным ком¬ 
позитором европейского масштаба является последний. Наиболее силен он 
в области симфонической музыки — концертные увертюры, симфонические 
вариации, оркестровые сюиты. В области хоровой композиции и оратории 
он сух и академичен. 

Названные пять композиторов, произведения которых в довоенную эпо¬ 
ху часто исполнялись и вне пределов Англии, в настоящий момент уже не яв¬ 
ляются больше ее характерными выразителями и в последнее время по¬ 
теряли свою творческую активность. Современная английская публика значи¬ 
тельно больше, чем иная, тяготеет к музыкальному модернизму, и нигде 
Штраус и Дебюсси не пользуются такой популярностью, как в Лондоне. Англий¬ 
ский музыкальный модернизм питается двояко: народной песней, как источ¬ 
ником свежих мелодических оборотов, а с другой стороны франко- русским им¬ 
прессионизмом, очень сильно представленным в английской музыкальной жизни 
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Дебюсси и Стравинским. К этому еще присоединяется и то обстоятельство, что 
Англия — владычица огромных колоний более, чем другая страна, насыщена Отголоски 
отголосками экзотической музыки. Последние получили свое отражение, на- мувыкпль- 
пример, у Гренвилля Бантока (род. в 1868 г.). Все это определяет свое_ Ваи- 
образную атмосферу, в которой развивается английская музыка. Как изве- ' т ^ к 
стно, еще в конце XVIII столетия и в начале XIX были записаны любителями 
не мало ирландских, шотландских и валийских мотивов. В начале прошлого Обработка 
столетия часть из них была издана в гармонизации Гайдна и Бетховена, но «глийских 
оба мастера не проявили достаточного понимания мелодического своеобразия на ^° о д "“ х 
этих песен. В конце XIX столетия Стенфорд обнародовал ряд ирландских пе- Гайдном 
сен в хорошей стилистической обработке. В 1898 г. было основано общество и Ветхове- 
собирання народных песен, вызвавшее усиленный интерес среди английских ном. 
музыкантов к особенностям национальной мелодики. В то время, как шотланд¬ 
ские и ирландские мелодии строятся на пятинотной гамме, английская песнь 
окрашена в церковные лады и по сравнению с песнями других народов отли¬ 
чается рельефной и разнообразной ритмикой. 

Наиболее ярким представителем английского модернизма, основываю¬ 
щегося на народной песне, является Воган Уильямс (род. 1872), ученики. Уильямс. 
Стенфорда п Равеля. Уильямс — музыкант, одаренный большим колористич- 
ным талантом, написал ряд оркестровых рапсодий и картин, где им исполь¬ 
зованы английские песни деревни и города. Очень интересны его симфония 
«Лондон» — картина современного индустриального города, и хоровые ком¬ 
позиции на текст Уитмена, к которому он чувствует особенную близость. 

Перу Уильямса принадлежат также и рабочие песни на текст Стивенсона. 

Сильный уклон в сторону народной песни чувствуется также и у двух дру¬ 
гих крупных представителей современной музыкальной Англии Гренвилля 
Бантока (симфонии «Гебриды», «сельская», русские сцены» — для форте¬ 
пиано и оркестра, увертюра к «Борису Годунову» Пушкина, много сочинений 
для хора, оркестровой и камерной музыки, музыкальных сцен на экзотиче¬ 
ские сюжеты, сборные народные песни) и Фредерика Деиуса (род. 1863). Де- ф - Деиус. 
иус, одна из интереснейших фигур современной музыки может быть при¬ 
числен и к американской группе (он провел в Америке около десяти лет). Он 
представляет собой интересный пример непосредственного влияния Грига. Ис- Влияние 
ходя от гармонических новшеств последнего, он перенес приемы григовского Григ», 
письма на английскую песнь и тем заметно расширил область их при¬ 
менения. Деиус — натура замкнутая и мечтательная. Будучи таким же изы¬ 
сканным инструментатором, как Дебюсси, Равель или Штраус, он выработал 
свою оркестровую палитру. Крупнейшие произведения Деиуса—музыкальные 
драмы «Коанга» (1904), «Деревенские Ромео и Юлия» (на сюжет новеллы 
швейцарского писателя Келлера—1907), «Фенимора и Горда» (1919)—на сю¬ 
жет новеллы датского писателя Якобсена «Нильс Люне»),симфонические поэмы 
«Париж», «Танец жизни», «Апполахия», вариации на мелодии негров-рабов 
(1905 г.), рапсодия «Вгі^ё Раіге» (1910), «Месса жизни» для хора, соло и ор¬ 
кестра (на книгу Ницще «Так говорил Заратустра»), «Реквием» для хора и 
оркестра (1922). Его обыкновенно называют английским Дебюсси, что от¬ 
части верно характеризует его чисто импрессионистические приемы письма и 
утонченные краски оркестровой музыки. 

Деиус возглавляет группу молодых английских композиторов, которых Импреесмо- 
можно было бы об’единить эпитетом «импрессионистов». В эту группу вхо- висты - 
дят кроме него еще Кирилл Скотт (род. 1879), автор очень неровных по К. Скотт, 
достоинству фортепианных пьес и камерных композиций, почти всегда с экзо¬ 
тическими оттенками и навеянных, как английскими, так и французскими по- 
этами-модернистами; Перси Гренжер (1882) превосходный пианист, пользо- п - Гренжер. 
вавшийся большим вниманием Грига, по совету которого он занялся обработ- 
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кой ирландских и исландских народных песен— ему же принадлежит ряд 
камерных композиций преимущественно на ирландские нарадоные темы и ори¬ 
гинальный опыт «Песнь колоний» для сопрано и тенора без слов в сопровож- 
Б. Дхерне- дении оркестра; Бальфур Джернедер (род. 1877), (симфонич. и камерная му- 
дер, М. ііі о зыка ^ Мартин Шо (род. 1876), Густав Гольста (род. 1874 — по происхожде¬ 
нию швед), автор, хотя и пишущий под сильным влиянием Стравинского и но¬ 
вейших французов, но внесший в современную английскую музыку симфонией 
«Планеты» и оперо-пародией «Современный дурак» свою жизнерадостную рит¬ 
мику, ясную мелодику, при полном владении сложным музыкальным аппара- 
У. Уитекер. том наших дней; и Уильямс Уитекер (род. 1876) (много обработок северо¬ 
английских мелодий). 

Мировая война изменила музыкальную ориентацию английской пуб¬ 
лики, усилив интерес к русской музыки на место вытесненной немецкой. 
Англичане особенно заинтересовались творчеством Скрябина и Стравинского, 
которые, конечно, были знакомы передовым музыкантам и до войны. Среди 
новейших английских композиторов эти русские влияния особенно сильно 
сказались на Артуре Блисс (род. 1891), у которого замечается свойственная 
Стравинскому черта сарказма. Блисс, пишущий преимущественно для камер¬ 
ного оркестра, закончил в 1923 году «Симфонию цветов», навеянную скря¬ 
бинским «Прометеем». Новейшее английское камерное искусство имеет своих 
представителей в лице Арнольда Бакса (род. 1883). Интересны: концерт и 
с сонаты для альта, квинтет для струнных инструментов и арфы; его письмо 
английская ближе всего к новейшим французским образцам; Сесиль Гиббс’а (род. 1888)— 
камерный пять отличных струнных квартетов и большое количество поэтичных роман- 
муаыка. сов; Евгения Гооссена (род. 1893) и Джеральда Терайта, изощряющего свое 
музыкальное остроумие в ряде звуковых гротесках. 

Английская опера, как мы уже писали, находится цока в зачаточном 
состоянии по причинам, о которых мы говорили выше. В восьмидесятых го¬ 
дах большой популярностью начал пользоваться Артюр Сёливен (1842—1900), 
автор двух десятков оперетт, из которых «Микадо» (1883) распространи¬ 
лась по всей Европе. Его оперетты написаны в соревновании с Оффенбахом и 
изобличают хороший вкус, воспитанный на Моцарте, Шуберте и Обере. В 
области легкой оперы далее работали Эдуард Соломон (1853—1895), Эдуард 
Джермен (род. 1862) и Сидней Джонс (род. 1869), автор' знаменитой «Гей¬ 
ши»—(на сюжет из «японской» жизни), обошедшей все европейские сцены. 

В области серьезной оперы некоторый успех имели: Стенфорд, под¬ 
павший в последних своих работах под влияние Верди, Этель Смайс (род. 
1858) — «Добрый друг» (1918 г.), Никола Гатти (род. 1874)—четыре оперы, 
из них две «Буря» (1920) и «Макбет» (1924) на неизмененные тексты Шекспи¬ 
ра и Джезев Гольбрук (род. 1878)—драматизированные валийские легенды. Все 
эти разрозненные попытки не дают представление о наличии английской му¬ 
зыкально-драматической школы, и музыкальная Англия в отношении оперы 
продолжает жить привозным искусством. 

Если при рассмотрении английской музыки мы неоднократно указывали 
на сильную зависимость от немецкого и французского искусства, то это еще 
в большей мере можно сказать о голландской художественной музыке. Гол¬ 
ландия— страна крупного накопляющегося капитала в своей музыке оказа¬ 
лась ближе всего к той германской школе, державшейся крепких спокойных 
классических форм. Руководящие голландские композиторы середины 19 сто- 
Ртководя- летия, так же, как и англичане, вышли из лейпцигской мендельсоновской шко- 
щин компо- лы. Это были Иоганн Ферхульст (1816—1891), личный друг Мендельсона и 
8*тоііы п'-р-Шумана, Рихард Холь (1825—1904), Густав-Адольф Гейнце (1820—1904) и 
В ны *іі> Л (то Вильям Николаи (1820—1896). В семидесятых и восьмидесятых годах начи- 
летия. нает замечаться определенное влияние Вагнера, против чего с ожесточением 
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боролись композиторы вышеназванной группы, особенно Ферхульст. Несмо¬ 
тря на то, что маленькая Г олландия, так же, как и Англия не располагает своей 
национальной оперой, влияние это росло и ширилось. Наиболее крупныя 
представителем этого нового направления и, пожалуй, самым выдающимся ком¬ 
позитором страны является Альфонс Дипенброк (1862—1921), очень культур- А. Дшіен- 
ный музыкант, одинаково близкий как немецким, так и французским модер- бр0Е ' 
нистам. Характерным для Дипенброка является наличие в его творчестве боль¬ 
шого количества «сценической» музыки к различным драмам. Ему же 
принадлежит ряд вокальных композиций на голландские тексты. Национально- 
голландский характер, главным образом, проявляющийся в преобладании жи¬ 
вописного начала, еще более сказывается у двух других голландских симфони¬ 
стов современности: Бернар: іа Цвеерса (род. 1854) и Корнелиуса Доппера (род. Цвеерс и 
1870). Последнему принадлежат семь симфоний, из коих некоторые носят от- Доппср. 
печаток живописного жанра типа живописи Яна Стейна и Исаака Остаде. Од¬ 
ним из главнейших достоинств его музыки является сочное пользование народ¬ 
ными мелодиями, что обращает отдельные части его симфонии в аналогов брук- 
неровских скерцо. Наиболее удачной из его вещей, довольно часто играемых и 
за пределами Голландии, является «Готическая чаконна» на интересную вось- 
митактную тему. Доинер имеет большие заслуги, как редактор старо-голланд- 
ких классиков. Из других немногочисленных композиторов, приобревших 
некоторую популярность и заграницей, можно назвать Юлиуса Рентгена (род. 

1855) интимного друга Грига и Брамса — автора многочисленных камерных 
и симфонических композиций, Дирка Шеффера (род. 1874), также автора 
хорошей камерной музыки, Иоганна Ваагенара (род. 1862), композитора, 
примыкающего в своих юмористических операх (у него — несомненно вы¬ 
раженный комедийный талант) к Рихарду Штраусу, Яна Бранд-Брюііс (род. Д- Шеффер 
1868), имевшего некоторый успех в Германии своими операми-гротесками: н И-,1овге ‘ 
«Портной из Шенау» (1916) и «Человек на луне» (1922), и знаменитого дири- вяр 
жера Виллема Менгельберга (род. 1871) — преимущественно симфонические 
вещи. 

В кругу современных «эмоционалистов звуков» (так правильнее всего, ѴтоналіІ 
по нашему мнению, назвать последнее устремление западно-европейской му- ' стн 
зыки) мы встречаем также несколько голландских имен: Виллем Пиііпер 
(1894), начавший симфониями в стиле Малера, а затем перешедший к атональ¬ 
ной музыке, Генри ван Гудевёр (род. 1898), приближающийся по своей манере 
письма к французской «шестерке» и Эмиль Эндховен (род. 1903), о котором 
много говорят в германской печати. 


Если Голландия — страна торгового капитала — экономически и поли- Вельшй- 
тически тяготеет к Германии, промышленная Бельгия—ближе к французской скал музы¬ 
ку льту ре. В музыкальном же отношении до последнего времени происходила к “- 
заметная борьба между немецкой и французской ориентацией. Два крупней¬ 
ших бельгийских композитора — Пьер Бенуа (1834—1921) и Поль Жильсон п. Иѳнуа и 
(род. 1865), рельефно представляют эти два направления. Пьер Бенуа писало Жильсон, 
под сильным влиянием Берлиоза кантаты гигантских масштабов: на твор¬ 
чество же Поля Жильсона очень сильно воздействовал Р. Вагнер, а впослед¬ 
ствии и Р. Штраус. К лучшим его произведениям принадлежат симфониче¬ 
ская поэма «Море» (1892), яркая по своему оркестровому колориту. К бель¬ 
гийским вагнерианцам относятся также и Ян Блоке (1951—1912), автор очень 
популярной в Бельгии, довольно примитивной оперы «Принцесса таверны», ря¬ 
да симфонических поэм и симфонической трилогии из бельгийской жизни. 


О группе молодых бельгийцев, примыкающих к школе Франса — Лекё, 
Врёльс — мы упоминали уже в главе о французской . музыке. Маститые 
Эдгард Тинель (1854—1912), сочинявший исключительно церковную музыку, 
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и Леон Дюбуа (род. 1859), теперешний директор брюссельской консервато¬ 
рии, занявший этот пост после смерти Тинеля — им написан ряд опер — ти¬ 
пичные академики. Наиболее интересным представителем современной Бель- 
Ж. Иоигон. гии надо считать Жозефа Ионгена (род. 1878), начавшего также академиче¬ 
ской камерной музыкой, затем прошедшего сквозь обаяние музыки Дебюсси 
и в последних своих произведениях склоняющийся к политональному письму. 
Одним из характерных моментов бельгийской музыкальной жизни является 
сравнительно раннее знакомство бельгийцев с творчеством русских «кучки- 
Знлкомство стов » (Бородин, Румский Корсаков) в конце восьмидесятых годов (при по- 
С вѵчкой“ средничестве бельгийской меценатки Мерси д'Аржанто), знакомство не про- 
" ‘ ' шедшее бесследно для музыки младобельгийской группы. 

Америка до недавнего времени не принимаясь в расчет, как само¬ 
стоятельная музыкальная страна. Колониальная зависимость от Англии ска¬ 
залась сильно в ее музыке, и до середины XIX столетия музыкальное развитие 
северо-американских штатов шло параллельно с Англией. На дальнейшее раз¬ 
витие американской музыки оказали влияние два момента: во-первых, все 
растущая экономическая мощь американского капитализма, денежные из¬ 
бытки страны, привлекшие туда лучших европейских виртуозов и компози¬ 
торов, а во-вторых, постепенная «экзотизация» американской музыки. Се- 
Логритян- веро-Американские Штаты, как известно, включает в свой племенной со- 
скиѳ яле- став большое количество арфиканцев (негры), а также остатки индейских 
менты. народностей. Музыкальные элементы африканской песни, особенно плясок, 
стали привлекать во второй половине XIX столетия, как американских ком¬ 
позиторов, так и тех из европейцев, которые стремились воссоздать картину 
американской жизни. Таким образом, своеобразие американской музыки 
стало восприниматься сквозь налет негритянского мелодического примитива. 
Интерес к негритянской музыке стал сказываться особенно сильно после 
войны за освобождение негров от рабства. Первым американским компози¬ 
тором, занявшимся собиранием и обработкой негритянских песен был Сте- 
('. Фёстер. фен Фёстер (1826—1864), написавший целый ряд романсов в народно-негри¬ 
тянском духе, приобретших популярность и вне пределов Америки. Надо за¬ 
метить, что американские негры очень одарены музыкально, и так называе- 
Негрвтян- мые «негритянские гимны»—традиционное пение негров-рабов—представляют 
СКИ ны” ГИМ очень большой интерес, как музыкальный, так и этнологический. Некоторые, 
однакож, из этих негритянских мелодий не народного происхождения, а за¬ 
имствованы у того же Фёстера и других. Все же известной особенности, как 
применение синкопы и плясовых мелодий, еще поныне ошибочно принима¬ 
ются за характерные выражения «американизма» в музыке. 

Некоторое подобие американской школы представляет так называемая 
„Бостон- «бостонская» группа композиторов, связанная с ново-английской консерва- 
скші к шко- торией в Бостоне. Главой этой школы можно считать Джона Пэн (1839— 
дп ' 1906) композитора и историка (он был профессором гарвардского универ¬ 
ситета), много писавшего с хорошей техникой. Теперешний директор той же 
консерватории— Джерж Чедвик (род. 1854), автор большого числа симфони¬ 
ческих и камерных произведений и его ученик Горашио Паркер (1863—1919) 
могут считаться представителями строго классического направления в амери¬ 
канской музыке. По стилю своему музыка Пэна не выходит за формальные 
пределы немецкой литературы семидесятых и восьмидесятых годов. В том 
же духе сочиняет весьма ценимый в Америке Артюр Бёрд (род. 1856) и жен¬ 
щина композитор Биич (род. 1867). Интереснее и самостоятельнее произве- 
Мак-Датэль.дения Эдуарда Мак-Дауэля (1861—1908), ирландца по происхождению, учив¬ 
шегося у музыкальных представителей южной Америки (Хуан Бьютрего, Те¬ 
резы Кареньо (1853'—1917), знаменитой пианистки). У Мак-Дауэля были 
несомненные задатки оригинального родственного Григу таланта, которому 



мешала развернуться некоторая сухость и неподвижность гармонического 
письма. К его лучшим вещам принадлежат небольшие поэтические шуманов¬ 
ского типа фортепианные циклы, четыре фортепианные сонаты, фортепиан¬ 
ный концерт—часто играемые и за пределами Америки, а также две оркестро¬ 
вые сюиты на индейские мотивы, обработанные с хорошим вкусом. 

Таковы наиболее важные представители северо-американской школы. 
Мы обошли молчанием ряд популярных в Америке имен композиторов, боль¬ 
шей частью немцев-иммигрантов, занявших прочное положение в американ¬ 
ской музыкальной жизни, начиная с середины прошлого столетия, когда после 
подавления революции 49 года сюда нахлынула масса эмигрантов интеллиген¬ 
тов, принесших собой и музыкальные вкусы музыкальной Германии сороко¬ 
вых годов. Отсюда и смешанный характер северо-американской музыки прош¬ 
лого столетия, с одной стороны, тяготеющего к классическим устойчивым не¬ 
мецким музыкальным формам, а с другой — к неспокойным ритмам негритян¬ 
ского пляса. Что же касается Южных Штатов, то они музыкально ориентиро¬ 
вались преимущественно на итало-испанское искусство. Здесь трудно пока 
назвать какие-либо крупные имена. Луи Моро Готшаяьк (1829—1869), фран¬ 
цуз из Нью-Орлеана, которого обыкновенно считают выдающимся предста¬ 
вителем юга, едва возвышается над уровнем пошлой салонной музыки с не¬ 
большим экзотическим оттенком. Он, собственно говоря, и по времени свое¬ 
го творчества не входит в рамки настоящего тома. 

Новейшее поколение американских композиторов интереснее своих ев¬ 
ропейских собратий тем, что они не спаяны, как те, определенным националь¬ 
ным шовинизмом. За последние двадцать, двадцать пять лет их можно рас¬ 
слоить на несколько групп, подверженных влиянию, или немцев — Вагнер, 
Брамс, Штраус, Шенберг, или французов — Франк, Дебюсси, Равель, или рус¬ 
ских— Римский Корсаков, Скрябин, Стравинский. Наконец, есть еще само¬ 
стоятельная американская группа, основывающаяся на использовании амери¬ 
канского музыкального фольклора: К числу последних относятся, например, 
ученик Мак-Доуэля Ани Джильбер (род. 1868 г.), введший негритянские мело¬ 
дии в симфоническую музыку (интересно заметить, что одну из первых по¬ 
пыток подобного рода сделал чешский композитор Антон Дворжак в своей 
симфонии «Новый свет», чем повлиял на молодую американскую музыку), 
Джон Поуэль (род. 1882), Карлос Сальцедо (род. 1885), выдающийся виртуоз 
для им же усовершенствованной хроматической арфы, Шарл Грифф (1884 — 
1920), писавший в стиле французского импрессионизма и пользовавшегося 
народными индийскими песнями, Уольтер Крешер (род. 1890), Луи Гринберг 
(род. 1892), убежденный сторонник джаз-банда (ему принадлежит, между 
прочим, «Небоскробы» для пения и джаз-банд —1926). 

Крупнейшим представителем американского музыкального модернизма 
надо признать Шарля-Мартена Лефлёра (род. 1861), по самому своему про¬ 
исхождению и вкусам тяготеющего к французской музыке. Лефлёр несом¬ 
ненно имеет что сказать в своей музыке и выражает это определенно и ясно. 
По преимуществу он полифонист в характере франковской школы с живым 
темпераментом и склонностью к живописанию звуками. Лучшими его произве¬ 
дением является симфоническая «Сельская поэма».* Отчасти к новоамерикан¬ 
скому музыкальному искусству относится и Фредерик Деиус, рассмотренный 
нами в первом отделе настоящей главы (английская музыка). Мы уже ука¬ 
зывали на то, что его перу принадлежит музыкальная драма «Куанга» из не¬ 
гритянской жизни и симфоническая поэма «Аппалахия» (древнее название 
северной Америки на языке индейцев) — в форме вариаций на негритянскую 
тему. Наконец, чтобы закончить обзор новейшими ее представителями, мы на¬ 
зовем еще имя Эрнеста Блоха (род. 1880) — швейцарца по происхождению. 
Блох начал свою деятельность, как представитель новой еврейской музыки. 
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Сравнительно недавно своими новыми произведениями Блох занял очень вид¬ 
ное положение в «интернационале» музыки. Его опера «Макбет», симфония 
«Израиль», некоторые камерные произведения, — среди них превосходная 
сюита для альта и оркестра — показывает, что мы имеем дело с первоклас¬ 
сным мастером огромной творческой воли и крайне своеобразного мелодико¬ 
ритмического дарования. Письмо Блоха, жесткое, иногда нарочито какафо- 
ничное, пронизано темным трагическим пафосом. Блох не этноі рафичен— 
он мало пользуется материалом подлинно еврейского мелоса, стараясь пере¬ 
дать в музыке психологический облик современного июдаизма. К нему в этом 
отношении примыкает и другой представитель современной школы — еврей¬ 
ской музыки русский выходец Лео Орнштейн (род. 1895). 

Американ- Нам остается еще сказать несколько слов о музыкально-общественном 
ская музы- уклоне американской жизни. Америка, держащая в зависимости от капитала 
шественная всю западную Европу, в настоящее время сосредоточила у себя, в изобилии 
жизнь.', представителей, как исполнительного, так и творческого музыкального ис¬ 
кусства. Она располагает сейчас превосходнейшими симфоническими орке¬ 
страми (в организации их имеет большие заслуги Т еодор Т ома с (1835—1905) 
и семья Дамрош — Леопольд (1832—1885), Франк (род. 1859) и Вальтер (род. 
1862) — и блестящими по составу театрами (например «Метрополитен»), С 
другой стороны, Америка действует сейчас очень сильно на последний этап 
Влияние западно-европейского искусства. Здесь важнейшую роль играет импорт аме- 
екопГтпн- Р иканских танцев: фокстрот, бостон, шими, своими потоками залившие ев- 
нп на Евро-Ропейский город. В новейшей западно-европейской музыке мы уже не раз 
ду. отмечали появление новых ритмов и оркестровых составов (джаз-банд), источ¬ 
ник которых современная Америка. Нам представляется уместным упомянуть 
еще об одном из самых популярных в Америке мастеров этого городского 
ритма Джона Филиппа Суза (род. 1854), завоевавшего себе широчайшую из¬ 
вестность своими «истинно американскими» маршами. 
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Глава сорок вторая (четырнадцатая). 

I. Организация концертной жизни в конце XIX и начале XX века. Му¬ 
зыка и рабочие массы. Кризис концертного « производства ». Международные 
музыкальные празднества. Музыкально-издательское дело. Оперные театры. 

« Легкая » музыка. Музыка в кино. 

II. Музыкальная наука в XIX столетии. Музыка в западно-европейских 
университетах. Музыка и естествознание. Музыкальная эстетика. 

III. Развитие материальной культуры в музыке. Усовершенствование ин¬ 
струментов. Виртуозное искусство. Дирижеры. Радио-музыка. Общие выводы. 

Характерной чертой концертной жизни второй половины XIX столетияКонцортиян 
является ее более широкий охват, по сравнению с предыдущим периодом. Пре- ‘ | '® 8 1 “ ) ь Д.”" 
обладание в первой половине XIX столетия хорошей и доступной камерной ДС т НЯ . 
музыки, предназначаемой для исполнения в домашнем кругу и доступной сред¬ 
нему любителю, в конце века вытесняется технически более сложной, требую¬ 
щей большего искуса. При усилении музыки, как художественно образова¬ 
тельного фактора, преобладающее значение получают профессионалы. Вместе Иппнтплн- 
с тем, по мере общей концентрации капитала, наблюдается и капитализация Школьной 
музыкального искусства. Легкость сообщения, рост армии профессиональных жизни, 
музыкантов и, вследствие этого, обостренная борьба за существование между 
ними, ведет к чрезвычайно быстрому обороту исполнительских сил в обще¬ 
европейском масштабе. До грандиозных размеров расширяется реклама, и 
устройство концертов переходит в руки торговых предпринимателей, обла¬ 
дающих необходимыми для этого денежными средствами. Еще в тридцатых или 
в сороковых годах артист, устраивая, преимущественно в частных домах, 
свои концерты, расчитывал, главным образом, на поддержку меценатов, — 
любителей искусства, готовых поддержать его материально. Во второй же 
половине 19 столетия, после больших поездок Листа — первого виртуоза Нечеянове- 
современного стиля — представление о богатом покровителе начинает исче- ние мвце- 
зать и заменяется понятием агента-скупщика артистического труда, торгую- нитстви - 
щего им по всем правилам капиталистической наживы. Устройство концертов 
становится делом сравнительно немногочисленных крупных агентств, так-как 
отдельному артисту уже не под силу брать на себя риск своих выступлений 
в больших городах. Материальный успех концерта зависит теперь в знача- Концерт- 
тельной мере от рекламы, поглощающей все более и более крупные денеж- ,,ыѳ пген ‘ 
ные средства. Капиталист-предприниматель, эксплоатирующий художествен¬ 
ный труд, часто пользуется для сбыта недоброкачественным товаром, в ре¬ 
зультате чего уровень концертного исполнения, при быстром росте техники,Рольреклп- 
начинает заметно понижаться к концу рассматриваемого нами периода, мы ' 
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Иначе дело обстоит в области симфонической музыки и музыкальной 
драмы. Самое понятие «симфонизма», в значительно большей мере организую¬ 
щего массовое музыкальное сознание, чем сольная виртуозного типа му¬ 
зыка, создает вокруг этой отрасли более глубокую организацию обществен¬ 
ного внимания. Большинство крупных европейских городов располагает от¬ 
дельными оркестрами, потомками любительских начала века, когда игра 
на отдельных инструментах, не только струнных, но и духовых, вообще го¬ 
воря, была больше развита, чем впоследствии. Устройство симфонических 
концертов лишь в самое последнее время, и то, в сравнительно незначительной 
мере, становится предметом капиталистической эксплоатации. В силу своего 
громоздкого исполнительского аппарата они были предприятиями, по существу 
своему, бездоходными. Средства же для ведения дела получались, главным 
образом, благодаря поддержке правительственных и городских учреждений, 
а отчасти благодаря системе абонементных концертов, при котором изве¬ 
стный материальный риск ложился на публику. В истории вырождающейся 
европейской буржуазии приверженность к симфонической музыке представ¬ 
ляет одну из отрадных страниц. К концу века мы наблюдаем и некоторый 
серьезный уклон в сторону проведения симфонической музыки в широкие мас¬ 
сы, сначала путем снижения входной платы для рабочих и учащихся (Париж, 
Берлин, Вена), а затем и организацией самостоятельных оркестров с проле¬ 
тарским составом исполнителей. Очень важное значение имело учреждение 
хороиых обществ и кружков, широчайшей сетью раскинувшихся по всей сред¬ 
ней Европе и Англии. Особо надо отметить очень важное «юношеское дви¬ 
жение» в Германии. Эти хоровые любительские организации на Западе почти 
совершенно заменяли собою профессиональные. Большой художественной 
законченности достигли некоторые рабочие хоровые организации (например, 
хоровое общество венского союза рабочих-металлистов). В отношении ре¬ 
пертуара они оставались совершенно зависимыми от обычной классико-ро¬ 
мантической литературы. Только в самое последнее время здесь замечается 
некоторый репертуарный сдвиг в смысле исполнения революционных песен и 
хоревых композиций с идеологически выдержанным текстом. Уже после ре¬ 
волюции 1918 года в Германии и Австрии начинает появляться тип музыканта, 
не только своим происхождением, но и всем своим музыкальным воспита¬ 
нием, связанного с пролетарской средой. Но пока это только первые ростки 
на фоне музыкальной действительности, направляемой всецело господствую¬ 
щей буржуазией. 

Нетрудно при анализе музыкальной действительности признать, что 
традиционные формы, в которых в конце XIX и начале XX столетий совер¬ 
шался сбыт и спрос музыкального «товара» (как композиторского, так и 
исполнительского), постепенно приводили к разрыву между творческим-про- 
изводственным процессом и музыкально-исполнительским «рынком». Культ 
личности исполнителя-виртуоза, жреца чистого искусства и в безмолвном 
умилении слушающей публики — характерный образ отжившего XIX сто¬ 
летия. Идеализация мастерсксло исполнения, независимо от содержания ис¬ 
полняемого, типичная для высокобуржуазного круга потребителей, наполняв¬ 
шего до последнего времени концертные залы, должна уступить место дру¬ 
гому пониманию задач общественного исполнения музыки. Прежний тип кон¬ 
церта оказался неспособным поспевать за быстрым темпом музыкально-твор¬ 
ческого развития. Господствующие программы на многие десятки лет от¬ 
ставали от музыкальной действительности. 

.. Вопрос о форме, долженствующей заменить прежний концерт, пока еще 
надо считать открытым. В 1910 году Арнольдом Шенбергом основано было 
в Вене «Общество частных музыкальных исполнительских собраний». Это 
была одна из первых попыток вывести современную музыку из под гнета обыч- 



ной концертной практики. С тех пор образовался еще ряд подобных организа¬ 
ций в Германии, Франции (где эта идея значительно раньше была выдвинута 
и осуществлена передовыми музыкальными деятелями из среды «зсЬоІа сап- 
Іогшп» и в Италии. Новой музыке стали посвящаться и многочисленные «праз¬ 
днества», устраиваемые в Германии, Чехо-Словакии, Австрии по давнишней 
традиции в последние годы все чаще и чаще посвящаются новой музыке. Той . 
же цели служит основанное в 1922 году «Интернациональное Общество Со- іінтерна- 
временной Музыки», организующее ежегодно музыкальные циклы в разных нноиадь- 
городах Европы. Это общество включает в свою программу и про- нш “ ** бІЧѲ ~ 
паганду новой русской музыки за границей. До сих пор общество устроило меипой^Ят- 
пять «музыкальных празднеств», из коих последнее состоялось осенью 1925 г. выси, 
в Венеции. Недостаток денежных средств заставил общество ограничиться 
лишь камерной музыкой и камерным симфоническим составом, который, как 
мы уже указали в одной из предыдущих глав, начинает постепенно вытеснять 
прежний большой оркестр. С 1923 года в Москве, открыто было его отделе¬ 
ние (Ассоциация современной музыки при Гос. Ак. Худ. Наук). 

В области театрально-оперной конец XIX столетия был также ознаме- и й 

. нован большой принципиальной борьбой против старой' блестяще виртуозного р"ігта“. 
«концерта в костюмах». Здесь огромное значение имел основанный 
в 1872 году и начавший в 1876 г. свою деятельность ^<Дом Торжественных 
Представлений» в Байрейте. Идея Вагнера, возникшая из огромного револю¬ 
ционного под’ема 48 года, основывалась на его вере в общественно-воспита¬ 
тельную силу театрального зрелища. Создавая свой «Дом» монументального оперные 
искусства, Вагнер руководился неясной мечтой о публике «одинаково мысля- циклы, 
щих». Однако, отсутствие постоянной правительственной и общественной 
поддержки сделало этот театр доступным только для представителей высшей 
международной буржуазии. 

Таким образом, первоначальная мысль Вагнера потерпела крушение, 
но самая идея «Торжественных Представлении», охватывающих лишь про¬ 
изведения одного автора, возымела свое действие и отразилась в многочислен¬ 
ных циклах из опер Моцарта, Вагнера, Верди, Рихарда Штрауса и др., пре¬ 
имущественно на немецкой почве. Вытеснить прежний анархический репер¬ 
туар эта идея тоже не смогла. Оперные театры, являвшиеся пышной Опорный 
декорацией умирающего абсолютизма Германии и Австрии (а отчасти и Ан-репертуар, 
глии и Италии), или эксплоатируемые городскими учреждениями и только 
в незначительной мере частными предпринимателями, жили и продолжают 
жить пестрой мешаниной, где Вагнер и Штраус мирятся с Гуно и Мейер¬ 
бером. Очень важным началом в истории европейского оперного театра 
является ввоз русской оперы — Бородина, Римского-Корсакова, Мусоргского, 
начавшийся с дягилевских сезонов в Париже (середина девятисотых годов). 

«Борис Годунов» Мусоргского не только успешно конкурирует сей¬ 
час, но и совершенно вытесняет, прежде всемогущего на западной сцене, Ваг¬ 
нера. Другим характерным моментом, преимущественно немецкой музыкаль- Ввов рус- 
ной жизни являются реставраторские попытки, с одной стороны, по возооно- ской музы- 
влению оперы эпохи барокко Моцарта, а в последнее время Генделя, и италь- в ® 
янской романтической оперы от Доницетти до Верди. 

Характерным далее для конца века является децентрализация западно- 
европейской музыкальной жизни. Если в первой половине XIX столетия бе- музыкаль- 
зусловное господство принадлежало сначала Вене, а потом Парижу, то в рас- ной жизап. 
сматриваемый нами период руководящими центрами являлся ряд крупных го¬ 
родов Германии (Берлин, Лейпциг, Дрезден), Австрии (Вена, Прага), Англии 
(Лондон), Италии (Милан, Рим) и Америки (Нью-Йорк, Чйкаго). Здесь опреде¬ 
лялась .мировая ценность отдельных композиторов и исполнителей. Там же 
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сосредоточивались крупнейшие издательства, извлекавшие доход из компо¬ 
зиторской рабочей силы и размещавшие их произведения на мировом рынке. 
Размеры настоящей главы, к сожалению, не позволяют нам остановиться на 
характеристике музыкальной жизни в каждом из этих центров, что могло бы 
составить очень интересную тему для большого самостоятельного исследо¬ 
вания. 

Одним из результатов сильного развития торгово-издательского аппа¬ 
рата явилась фантастически быстрая распространяемость ходкого товара 
«легкой» музыки (оперетта, модные танцы, шансонетки), отвечавшего самым 
грубым, примитивным потребностям широчайшего потребительского круга. 
К великому стыду музыкального запада им систематически отравлялись пре¬ 
имущественно демократические слои городского населения, до рабочих квар¬ 
талов включительно, что чрезвычайно затрудняло пропаганду музыки более 
высокого достоинства. В 1915 году сначала в Англии начинает эпидемиче¬ 
ски быстро распространяться особый вид негритянского оркестра «джаз-банд» 
(скрипки, медные духовые, саксофоны, ударные), расчитанный на воздействие 
необычайными напряженными звучностями, неоспоримо влиявшими на новей¬ 
шую инструментовку.^ Одним из главных проводников этой литературы яв¬ 
ляются кинематографы, пользующиеся ими для иллюстрации картин. Только 
в последнее время (примерно с десятых годов настоящего столетия) начинает 
зреть и на деле осуществляться мысль о необходимости особо для кино на¬ 
писанной настоящими мастерами музыки. В связи с кино был также поднят 
вопрос о механизации как музыкального исполнения, так и создания особой 
музыки для механических инструментов (фортепиано, органа), позволяющих 
найти точное соответствие между скоростью музыкального движения и дви¬ 
жением кинематографической ленты. 

Дать в этой главе исчерпывающий обзор развития музыкальной науки 
последних семидесяти пяти лет не входит в нашу задачу. Мы принуждены 
ограничиться лишь краткой характеристикой ее главнейших уклонов. Наука 
о музыке, вообще говоря, одна из наиболее молодых научных дисциплин и 
только в середине XIX столетия выработала свой самостоятельный метод. 
Большинство- представителей этой науки середины XIX столетия были по 
своему общему образованию юристами и филологами — отсюда преобла¬ 
дание работ историко-биографического характера. Большие немецкие биогра¬ 
фии: Иоганна Себастьяна Баха Филипп Спитты (1841—1894)—первый том 
этой работы вышел в начале семидесятых годов —Генделя — Фридриха Хри- 
зандера (1826—1901), два тома и полутом (1858—1867), Моцарта — Отто 
Яна (1813—1869), четыре тома (1856—1859) и Бетховена—американца Алек¬ 
сандра Дзаера (1817—1897) пять томов, из которых первый том вышел в 
1866 году — образцы длительно добросовестного обследования не только жиз¬ 
ни этих великих композиторов, но и их эпохи, произведенные учеными, при¬ 
обретшими свой исследовательский навык в других областях науки. 

К концу XIX столетия в музыкальной науке замечается сильный по¬ 
ворот к обоснованию позитивного музыкально-стилистического анализа. Этот 
способ особенно присущ английским исследователям — Джоржу Гров (1820— 
1900), Эбензеру Прауту (1835—1909), крупнейшим представителям новой 
французской музыкальной науки Морису Эманюелю (род. 1862), Жюлю Ком- 
барье (1859—1915), Андре Пирро (род. 1869) и знаменитому писателю-му - 
зыканту Ромен Ролану (род. 1866). Систематическое рассмотрение основных 
проблем о стиле в музыке дано в двух замечательных работах «Стиль в му¬ 
зыке» (1912) и «Метод истории музыки» (1919) австрийского историка 
Гвидо Адлера (род. 1855). 

К концу 19 столетия строго научную почву обретает и сравнительное 
музыковедение, стремящееся, на основании материалов этнологического по- 
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рядка, а также данных физиологии и акустики, исследовать как происхо¬ 
ждение, так и развитие народного музыкального творчества. Важнейшими 
деятелями в этой области надо признать англичанина Джона Эллиса (1814— 

1890), Рихарда Валашека (1850—1917), берлинского акустика Карла Штум- 
пфа (род. 1848), Э. Горнбостеля (род. 1877), французских исследователей — 

Жюльена Тьерсо (род. 1857), Пьера Обри (1874—1910) и австрийского уче¬ 
ного Роберта Лаха (род. 1874). Большое значение приобрели далее работы Исследова¬ 
ло обследованию основ материальной культуры в музыке (музыкальные ин- «ие мпте- 
струменты, история музыкальной нотации). Наиболее видными предста- риплІ,І,0Й 
ввителями этой отрасли знаний являются: итальянец Гасперини (род. К} м Д уѴык<ѵ * 
1869), англичане Карл Энгель (1818—1882) и Абди Вильямс (род. 1855) и 
немецкие исследователи Генрих Беллерман (1832—1903), Оскар Флейшер 
(род. 1856), Иоганнес Вольф (род. 1869), Курт Сакс (род. 1881) и величайший 
из музыкологов XIX столетия Гуго Риман (1849—1919). Последнего, по спра¬ 
ведливости, можно было бы назвать Леонардо-да-Винчи музыкальной науки, г. Риман. 
Благодаря своей изумительной работоспособности и таланту исследователя 
Гуго Риман обогатил решительно все области музыкальных знаний как исто¬ 
рических, эстетических, так и музыкально-теоретических, акустических. 


Чрезвычайно умножились во второй половине XIX столетия издания 
музыкальных памятников и музыкально-теоретических трактатов. Так, с 1850 
года «Общество Баха» начало издавать полное собрание сочинений Баха, за¬ 
конченное в 1900 году и содержащее 59 томов; с 1859 года начало выходить 
под редакцией Хризандера стотомное издание произведений Генделя, с 1876 г. 
сочинения Моцарта, с 1864 полное собрание сочинений Бетховена и т. д. С не¬ 
меньшей тщательностью издавались образцы более раннего искусства, вплоть 
до первых исторически известных памятников. Важнейшими источниками для 
немецкой музыки является выходящее с 1892 года издание «Памятники гер¬ 
манской музыки», шестьдесят томов под редакцией Р. Лильенкрона (1820—- 
1912), Германа Кречмара (1848—1923) и Германа Аберта (род. 1871); вто¬ 
рая серия «Памятников германского искусства» — специально баварская му¬ 
зыка— издаваемая с 1900 года под редакцией мюнхенского ученого Адольфа 
Зандбергера (род. 1864) — 21 том; «Памятники австрийского музыкального 
искусства» —40 томов, издаваемые с 1894 года под редакцией Гвидо Адлера. 
Для изучения старой французской музыки очень важны: «Архив француз¬ 
ских органистов» Александра Гюльмана (1837—1911), и монументальные 
издания Анри Экспера (род. 1863) «Мастера-музыканты французского Воз¬ 
рождения», Андрэ Пирро, работы Шарля Малерба (1853—1911 —полное соб¬ 
рание сочинений Рамо), д'Энди (оперы Рамо), Пьера Обри и бельгийца Шарля 
де Кусмакера (1805—1876), опубликовавшего в 1872 году полное собрание 
сочинений трувера Адама-де-ла-Галля. Памятники английского музыкального 
искусства издавали: Эллис Вульдриж (род. 1845), Барклей Сквэр (род. 1885), 
Джон-Фелер Метленд (род. 1856 —очень ценны его издания «вэрджинали- 
стов» и камерных произведений Пёрселя). Для итальянской музыки важны ра¬ 
боты Гаэтано Цезари (род. 1870), Оскара Килезотти (1848—1916) и Луиджи 
Торки (1858—1920); для истории испанской музыки — Франческо Барбиерп 
(1823 — 1894), дона-Мигюэля Эслава (1807—1878) и Филиппа Педреля (1841 — 
1922); для нидерландской музыки работы Роберта ван-Мальдегема (1810—— 
1893); для польской музыки — Иосифа Сурчинского (1851—1919) и Генриха 
Опьенского (род. 1870). 

В области музыкальной историографии за указанный период наблю¬ 
дается переход от принципа «всеобщности» к исследованию развития музыки 
по отдельным стилистическим периодам и музыкальным формам. Очень много 
ценного в отношении истории последних было сделано немецкой наукой на- 
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чала XX столетия. Нет никакой возможности указать здесь даже на наиболее 
важные отдельные работы (перечисление их читатель может найти в библи- 
Немецкос ографических указателях к отдельным главам настоящей книги). Назовем, 
моногра- кроме указанных нами выше, только несколько наиболее ярких представи- 
фнсты. теле й западно-европейской науки последних 20 лет, работавших именно в 
этом плане: в Германии Арнольд Шеринг (род. 1877—отличный знаток италь¬ 
янской музыки эпохи ренессанса и барокко, инструментального концерта и 
т. д.), Гуго Лейхентрит (род. 1874), в высшей степени разнообразный ученый 
и теоретик, напоминающий по обширности своих знаний Гуго Римана, Гер¬ 
ман Аберт (р. 1871, работы по истории музыки древности, средневековья, 
новая биография Моцарта и др.), Петер Вагнер (род. 1856—крупнейший зна¬ 
ток культовой музыки), Альфред Эйнштейн (род. 1880 г.), Иоахим Мозер 
(род. 1889). Наиболее видные представители современной науки во Франции: 
Ромен Роллан (самый замечательный труд из его многочисленных работ «исто¬ 
рия оперы до Люлли» —1895), Мишель Брене (псевдоним Марии Бобилье 
•Фрапцуя- ^058 —1918) —разнообразные и очень ценные работы по истории музыкаль- 
дователи." ного быта и музыкальных инструментов, оркестра и т. д., Амедей Гастуе (род. 

1873) — ценные работы об источниках грегорианского пения, французских му¬ 
зыкальных примитивов и византийской музыки, Лионель де-Лоранси (род. 
1861), работы по истории французской музыки конца ХѴІИ столетия, Анри 
Прюньер (род. 1886), учёник Ромен Роллана, Альбер Швейцер (род. 1875), зна¬ 
менитый органист и исследователь творчества Баха, Жюльен Тьерсо, уже упо¬ 
мянутый нами выше, и Андре Мокеро (род. 1849) исследователь католического 


хорала и средневековой нотации. Из английских ученых можно назвать в пер- 
Лпглийские в у Ю очередь сотрудников большой, оксфордской истории музыки Элиса Вульд- 
ученые. р Ижа ( см выше), Губерта Перри (см. выше глава об английской музыке), Джо¬ 
на Феллор-Метленда (см. выше), Эдварда Данрейтера (1844—1905) и, кроме 
них, Эдварда Дента (род. 1876) — превосходные работы Ію опере ХѴІИ сто¬ 
летия, Анри Дэви (род. 1853), историка английской музыки, Уольтер Фрид 
Итальан- (род. 1863); для Италии — Арнольдо Бонавентура, Рафаэле Казимири, Гаэтано 
сБпе исто- Цезари, Коррадо Риччи, Фаусто Торрефранко; в Швеции на поприще музы- 
рИЕИ к “ узы " кальной науки выделился своими работами Тобиас Норланд, в Норвегии — 
О. Сандвик и Г. Шьельдеруп, в Финляндии — Ильмари Крон и Гайки Клемет- 
Гкандннав- ти; в Северной Америке — Карл Энгель, Оскар Зонек и Альберт Стенли. 
ские уче- Сш СОК этот отнюдь не притязает на исчерпывающую полноту. 

1ІЫе ' В связи с развитием истории музыки замечается в конце XIX сто¬ 

летия и значительный рост работ по изучению естественно-научных основ 
музыкального искусства. Перечислить всех наиболее важных работников в 
этой области мы не имеем никакой возможности, по скольку настоящий труд 


Бажнейшаене ноЬит характера справочного словаря. Поэтому мы ограничимся лишь упо- 
ряботы по минанием важнейших имен: Германа Гельмгольца (1821-—1894). открывшего 
своим «учением о восприятии звука, как физиологической основе теории зву¬ 
ка» (первое изд. 1863) новые горизонты перед музыкальной наукой, К. Шаф- 
гейтля (1803—1890) своими работами по акустике значительно подорвавшего 
взгляд на неоспоримость основных положений Гельмгольца, Карла Штумпфа 
(род. 1848), выдвинувшего необходимость исследования психологического вос¬ 
приятия звука, японца Шоэ Танака, исследователя проблемы чистого строя, 
Карла Шефера (род. 1866) и Артура Эттингена (1836—1920), давшего своей 
работой о двойственной системе гармонии очень глубокую критику гельм- 
Шузыпаль- гольцевской системы. В сфере музыкальной эстетики наибольший успех имела 
пая эсте- работа венского музыкального критика Эдуарда Ганслика (1825—1904) «О 
типе, музыкально прекрасном» (первое издание 1854) — работа эта исходит из 


чисто идеалистических предпосылок о значении формального элемента в му¬ 
зыке—затем эстетика музыкального искусства Густава Энгеля (1823—1895)— 
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этюд «О музыке, как искусстве выражения», критика «вагнерианца» Фри¬ 
дриха Гаузеггера (1837—1899), а в последнее время блестящие работы Павла 
Беккера (род. 1882). Из французских авторов по вопросам о музыкальной 
эстетике примечательны: Камиль Бёлэг (род. 4858), автора одного из первых 
очерков по социологии музыкального искусства, Жюль Комбарье (1859— 

1915) —замечательное исследование о взаимоотношениях между поэзией и 
музыкой, о законах музыкального развития и.др., Александр ЛавиньЪк (1846— 

1916) , теоретик и директор большой музыкальной энциклопедии, Луи Лалуа 
(род. 1874), Матис Люсси (1828—1910), — исследования по музыкальному рит¬ 
му. Все названные нами музыкальные писатели являлись и являются крупней¬ 
шими представителями музыкальной критики в наиболее распространенных 
журналах и газетах своего времени. 

В деле развития материальных основ музыкального искусства последнее Р»авитие 
семидесятипятилетие принесло также немало существенно нового. По сравне- ных^основ 
нию с быстрым развитием композиторской и исполнительской техники, ма- музыки, 
термальные орудия, воплощающие музыку, развивались, однако, сравнительно 
медленно и улучшение звучности инструментов производились без какого- 
либо систематического плана. Оркестр XX века оставался сколком прежних 
веков и давал в распоряжение композиторов лишь небольшую долю того бо¬ 
гатства звуковых красок, которое он должен был бы давать по современному 
состоянию творческой техники. Нижеследующая таблица, взятая нами из 
интересного очерка А. Абазы-Григорьева «Музыка и техника», пока¬ 
зывает, в каком направлении шло улучшение существующих музыкальных .' совершен- 
инструментов. С начала XIX столетия по настоящее время, по подсчету этого етвоннпив 
автора, было выпущено не меньше 13.000 музыкальных инструментов, ко- ’ных'ин- 
торые все, однако, вращаются вокруг уже известных немногочисленных типов: струментов. 
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Даже такой господствующий сильный инструмен конца 19 столетия 
фортепиано, на долю которого выпало, согласно таблице, наибольшее коли¬ 
чество изобретений, не испытал каких-либо глубоких видоизменений, причем 
главные усилия направлялись в сторону улучшения его звучности и изменений 
его внешнего вида (формы инструмента, клавиатуры — хроматическая клави¬ 
атура Янк6 — в 1882 году, третья педаль на инструментах Стэнвея и т. д.). В 
области расширения хора духовых инструментов большое значение имело Тасшнро- 
введение в современный симфонический оркестр (начало 70-х годов) так на- ии ® хорп 
зываемых «вагнеровских» туб, а также изобретенного парижским мастером у в 
А. Саксом (1814—1894) «саксофона», металлического инструмента с клар¬ 
нетообразным наконечником, усовершенствованного во второй половине XIX 
столетия и встречающегося уже в конце шестидесятых годов у французских „Саксофон", 
и итальянских композиторов. В последнее время саксофон получил большое 
значение, вследствие введения его в состав «джаз-банда». 

Большой спрос на виртуозное искусство, наблюдавшееся в середине XIX іівртуовное 
столетия, начинает к концу его постепенно вытесняться усиленным интере- искусство, 
сом к симфонической и камерной музыке. Однако, известный интерес к внеш¬ 
нему блеску исполнения и к преодолению всевозможных трудностей только, 
как самоцели, продолжает наблюдаться, правда, в ослабленном виде, и в дан- 
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ный период. Совершенно исчезают, как сольные виртуозные инструменты, де¬ 
ревянные и медные духовые, имевшие еще большое распространение в начале 
века, вытесненные окончательно скрипкой и фортепиано. К пианисту, после 
Листа и Г. Бюлова, начинают пред'являть серьезнейшие музыкальные требо¬ 
вания, и наибольший успех выпадает на долю артиста с большими творче¬ 
скими задатками. К числу последних необходимо отнести крупнейших пиа¬ 
нистов конца XIX и начала XX столетия италианца Ферруччо Бузони (1866— 
1924), бельгийца Евгения д’Алрбера (род. 1864), поляка Игнатия Падеревского 
(род 1860), французовА/ПЬфред Корто (род. 1877), Эдвард Рислер (род. 1873), 
испанка Тереза Кареньо. В области «виолинизма» положение, подобное Ли¬ 
сту, занимает Иосиф Иоахим (1831—1907), глубочайший истолкователь клас¬ 
сической музыки. До известной степени аналогом последнего является бель¬ 
гиец Евгений Исаи (род. 1858). Сторона чисто виртуозная была развита до 
наивысшего блеска испанцем Пабло Сарасате (1844—1904). Из числа совре¬ 
менных представителей скрипочной виртуозности надо назвать француза Анри 
Марго (род. 1874), австрийца Фрица Кренслера (род. 1875), Бронислава Гу¬ 
бермана (род. 1882), Иосифа Сигети (род. 1895). Из виолончелистов—австрий¬ 
ца Давида Поппера (1843—1913), немца Юлиуса Кленгеля (род. 1859),— 
испанцев Пабло Казальса (род. 1876), и Гаспаро Кассодо (род. 1889). Усилив¬ 
шийся интерес к камерной музыке создал ряд художественно-завершенных ка¬ 
мерных ансамблей, из которых наибольшую известность приобрели квартет 
Иоахима, Капэ (основанный парижским скрипачом Люсьеном Капэ, род. в 
1873 г.), «чешский», квартет Розе, основанный румынским скрипачей Арноль¬ 
дом Розе (род. 1863). В области вокального исполнения, помимо развития 
музыкально драматического исполнения, эта эпоха создала тип камерного 
певца, преимущественно на германской почве. К числу последних относятся 
голландец Иоан Мешарт (1857—1924), Людвиг Вюльнер (род. 1858), Лула 
Мюш-Гмейнер (род. 1876), Илона Дуриго (род. 1881), Ида Изори (род. 1875), 
Тереза Шнабель-Бер (род. 1876), негр Роланд Хайсс (род. 1887) и др. Опер¬ 
ное искусство конца XX столетия еще больше, чем в предыдущую эпоху, 
требовало сильных солистов двух типов, с одной стороны представителей, так 
называемого «Ъеі соШо», нашедшее свое законченное выражение в лице Энри¬ 
ко Карузо (1873—1919), Маттио Баттистини (род. 1857), Тнтта Руффо (род. 
1874), Адамо Дидур (род. 1874), В. Тигли (род. 1890), Я также певицы Аделине 
Патти (1843—1919), а с другой «вагнеровского» типа: певцы Людвиг Шнор 
(1836—1865), Альберт Ниман (1831—1917), Генрих Фогель (1845—1900), 
Эрнест Крауз (род. 1863), Эрнест ван-Дейк (1861—1924). (К числу круп¬ 
ных вагнеровских исполнителей надо отнести также и русского певца И. Ер¬ 
шова); певцы — Мария Брандт (1842—1921), Амалия Матерна (1845—1918), 
Эллен Гульбрансон (род. 1863), Лили Леман (род. 1842), Анна Бар-Мильден- 
бург (род. 1872). 

Обостренный интерес к симфонической музыке выдвинул и ряд перво¬ 
классных дирижеров, занявших господствующее место в музыкальной жизни 
своего времени. Основателями новой дирижерской школы были Рихард Ваг¬ 
нер и его ближайший ученик Ганс Бюлов. Крупнейшие немецкие дирижеры 
были непосредственно связаны с байрейтским мастером и его «Домом Тор¬ 
жественных Представлений». Таковы: Герман Леви (1839—1900), Антон 
Зейдль (1850—1898), Ганс Рихтер (1843—1916), Феликс Мотль (1856—1911), 
Карл Мук (род. 1859). Величайшие из концертных дирижеров конца 19 сто- 
летия Артур Никит (1855—1922), Густав Малер (1860—1911), Эдмонд Колол 
(1833—1910), Феликс Вейнгартнер (род. 1864), хотя и не были непросред- 
ственно связаны с Байрейтским театром, но все же их исполнение носило ти¬ 
пичные черты вагнеровской школы. Из числа наиболее выдающихся дириже¬ 
ров настоящего времени следует назвать: представителей малеровской школы 
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Б. Вальтера (род. 1876), О. Клемперера (род. 1884), В. Фуртвенглера (род. 
1886) Пьера Монтэ (род. 1875), Альберта Коутс (род. 1882), Иосифа Стра¬ 
винского (род. 1872), Леопольда Стоковского (род. 1882), В. Менгельберга 
(род. 1871), А. Тосканини (род. 1867), А. Вуда (род. 1870). 

Тесная территориальная зависимость исполнителя от слушателя в по¬ 
следние десятилетия была расторгнута изобретением, открывающим совер¬ 
шения новые, неисчерпаемые возможности, а именно беспроволочная радио¬ 
телефонная передача музыкальных звуков. До начала XX столетия никому, 
в сущности говоря, не приходило в голову идея передачи звуков на далекие 
пространства и только в последние 20-30 лет, богатых такими открытиями, 
как беспроволочный телеграф, лучи Рентгена, появилась смелая мысль не толь¬ 
ко о передаче музыкальных звуков на расстоянии, но также и получении 
их электрическим путем. Начавшееся около 1920 года широкое использо¬ 
вание радио-телефонных установок для музыкальных целей, в настоящее 
время, благодаря повсеместному радиолюбительству, становится очень важ¬ 
ным фактором для музыкальной жизни. Еще трудно установить, насколько 
художественно положителен результат музыкальной радио-пропаганды, но 
несомненно, что радио суждено сыграть огромную роль в приближении му¬ 
зыки к массам. 

Около 1900 года начали появляться и музыкальные приборы, в которых 
звук воспроизводится электромеханическим путем. Эта электрификация ин¬ 
струментов имеет целью освободить музыкальный звук от всяких искажаю¬ 
щих шумов и создать таким образом музыку более совершенную в акусти¬ 
ческом отношении, чем до сих пор исполняемая. Еще в девяностых годах 
прошлого столетия американский изобретатель Кейгиль предложил музы¬ 
кальный аппарат, долженствующий заменить целый оркестр с его разнообраз¬ 
ным звуком. Аппарат этот был усовершенствован в 1913 году. Действие его 
основывается на системе альтернаторов (то-есть, возбудителей токов), из ко¬ 
торых каждый вырабатывает совершенно чистый звук без примеси призвуков. 
Для получения определенной окраски звука (тембра) одновременно с этим по¬ 
сылается ряд слабых звуков, соответствующих призвукам какой-либо ноты. 
Окружив какой-либо звук разными призвуками можно получить любую ноту, 
окрашенную разными тембрами, например, скрипки, трубы, флейты, и т. д. 
Исходя из прибора Кейгеля, можно получить разнообразную симфонию звуков 
посылкой электрических волн. Исчезнет необходимость большого состава 
оркестрантов, так как такой музыкальный прибор дает разные тембры, упра¬ 
вляемый лишь одним лицом. 

Мы закончили наше изложение историко-музыкального процесса в за¬ 
падной Европе. Никогда еще за десятилетнее свое существование западно¬ 
европейская музыка не переживала такого глубокого и тяжелого кризиса, как 
в настоящее время. Мировая война, Октябрьская Революция, глубочай¬ 
шие социальные сдвиги на Западе, наростающие с полной неизбежностью со¬ 
циальные революции — таково общественное окружение, в котором творит 
современный европейский композитор. Музыка на Западе еще всецело на¬ 
ходится в руках господствующей буржуазии и не выдвинула пока каких-либо 
крупных деятелей, проникнутых последовательно пролетарским, коммунисти¬ 
ческим мировоззрением. Но нельзя отрицать того, что в господствующей му¬ 
зыке под влиянием новой социальной обстановки совершаются значительные 
переломы. Изживается иллюзия обостренного национализма в музыке. Из ис¬ 
кания новых, свежих звучностей возникают попытки нового наднациональ¬ 
ного языка звуков. С другой стороны, ввиде реакции против чрезмерной утон¬ 
ченности музыки, рассчитанной на высокобуржуазные потребительские кру¬ 
ги, нарождается упрощение, установка на массового слушателя. Современ¬ 
ное музыкальное искусство дает характерную картину той трагедии, которую 
переживает сейчас буржуазная творческая мысль на Западе.... 
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Пятидесятые годы 19 столетия. „Умироі игрение** Г<рна»ив и Австрии. Победа во.шячсск(8 )еакы.в в средней Европе. В 1851 году—первая всеинрнаявыставка 
в Па риле, в 1852. Наполеон Ш- фрапиу зсквв вишраи р. в 1655 г. іыют рабілы венсцяіх натервалястов К. Ф(па в Бихнера, а тавяе „Основанія психологія” Спенсера. 
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^ Шестидесятые годы 19 столетия. Усиление материалистического мировоззрения. Книги Г. Семпера о стиле в изобразительных искусствах. Ланге „История 
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за культуру" в Германии. Гастроли „мейнингеицев". Романы Достоевского и Толстого. „Могучая кучка".'Народовольческое движение в России. Изобретение телефона 

фонографа. Драмы Ибсена. Натурализм в живописи и литературе. 
















и толстовство па западе. Реакция в России. Разгром народовольческого движения. 



















Девяностые годы 19 столетия: Отмена закона о социалистах н Германии. Усиление реаливма в искуеетве. Расцвет творчества Гауптмана. „Сіпль молодежи* 
(Мюнхен). Поэты - символисты во Франции (Маллармэ н Верлен). „Портрет Дориана Грея“ Уайльда. Открытие рентгеновских лучей, беспроволочного телеграфа. Москов 

худ. театр и чеховские драмы. 


















1910—1920 годы. Разложение старых музыкальных форм. Ноіеінесшая рі акция в]>очпо муаыкв.чиій д]ахь». Мпроіая іоіпіа. Культурное разообщение народов. 
Октябрьская пролетарская ресолюция в России. Ноябрьский переворот в Германии. Экспрессионизм в западной музыке. Сильнейшее влияние Стравинского. 

















1920—192л годы. Глубочайший идеологический кризис г.опремйнпой зап.-евр. музыки. Обострение Национализма в мелких вновь образовавшихся государствах. Денацио¬ 
нализация музыкального стиля у крупных культурных народов. Образование интернационального общества современной музыки. Приезд западных музыкантов в СССР. 
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ОГЛАВЛЕНИЕ. 


Глава первая. о 

Революция 1848 года и музыка. Р. Вагнер, как идеолог революционной 
немецкой интеллигенции. Разложение романтической музыкальной школы. 
Искусство вымирающего класса. Юный Вагнер. Либерально-демократическая 
струя в немецкой литературе и музыке. Вагнер в Париже. Критика музы¬ 
кального искусства эпохи «короля-буржуа». Вагнер и Гейне. Романтические 
оперы Вагнера. Вооруженное восстание в Дрездене и Вагнер. Вагнер и Ба¬ 
кунин. «Искусство и Революция». Мечта о всеискусстве и мировой Револю¬ 
ции. Проект театра в Цюрихе. Идеология «Кольца». «Тристан и Изольда». 
Новый взгляд на музыкальную драму. Вагнер, как мыслитель, поэт и музы¬ 
кант. Революция в области музыкального творчества. Взгляд Вагнера на театр, 
как общественную трибуну. Вагнеровская музыкальная драма и пролетариат. 
Байрейт. Влияние Вагнера на музыкальное творчество 19 и 20 века. Вагнер 
н русская музыка. Борьба против Вагнера. Отказ от вагнеровской художествен¬ 
ной идеологии. Значение ее для искусства нащих дней. 

Глава вторая. 27 

Франц Лист и преодоление виртуозного искусства. Юность Листа. Раз¬ 
витие его виртуозной карьеры. Лист, Шопен и Паганини. Лист демократ и 
революционер. Лист в России. Знакомство с Глинкой. Бетховенские торжества 
в Бонне. Конец виртуозной карьеры Листа. Веймарский период. Лист, как 
борец за признание Вагнера. Уход из Веймара. Лист-иисатель. Лист в Риме. 
Клерикальные влияния и возрождение церковно-музыкальных форм. Последний 
период жизни Листа. Лист учитель и дирижер. Воспоминания о Листе Боро¬ 
дина. Кончина Листа. Его музыкальное наследие. Симфонии и симфонические 
поэмы Листа. Значение программы в музыке. Фортепианные и вокальные про¬ 
изведения Листа. Новая гармония и инструментовка. Оценка современников. 
Лист и новая немецкая школа. Позднее признание творческого гения Листа. 
Его значение для современной музыки. Лист-пропагандист русского искусства 
на Западе. Франц Лист, как явление европейской культуры. Социальная обу¬ 
словленность этого явления. Школа Листа (композиторы, дирижеры, пианисты, 
писатели). 

Глава третья . 43 

Джузеппе Верди и итальянская опера конца XIX столетия. Всрдиевскяя 
и вагнеровская опера. Жизнь и творчество Верди. «Маэстро итальянской ре¬ 
волюции». Социально-бытовые условия возникновения вердиевеких опер. На¬ 
родная мелодика и ритмика в операх Верди. Верди — идеолог итальянского 
крестьянства и демократии. Хоры вердиевеких опер и их популярность. Дра¬ 
матургия вердиевеких опер. Бытовая опера. Верди и Шекспир. Влияние Ваг¬ 
нера. Стиль комической оперы Верди. «Реквием» и камерные композиции. 
Голос и оркестр в операх Верди. Влияние Верди на итальянскую и немецкую 
музыку второй половины XIX столетия. Современная переоценка Вердп. Со¬ 
временная бытовая итальянская опера ((Масканьи, Леонкавалло, Пуччини и др.). 
Итальянская опера начала XX столетия. 
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Глава четвертая. 53 

1. Французская лирическая опера. Парижские оперные театры. Два 
французских истолкователя Гете и Шекспира: Гуно и Тома. Эпоха Коммуны. 
Французский музыкальный «веризм». Жизнь и творчество Бизе. «Кармен» 
н опера трагической повседневности. Бизе и Ницше. Эпигоны позднего ро¬ 
мантизма во Франции (Массне, Делиб и Лало). Зарождение и развитие опе¬ 
ретты. Оффенбах и вторая империя. 

2. Академизм в камерном и симфоническом творчестве французских 
композиторов. Сен-Санс и его эволюция от Листа и Вагнера к воинствующему 
национализму. Клерикальная музыка. Цезарь Франк и его школа. «Националь¬ 
ная Ассоциация Музыки». Вансан д’Энди и французская высшая музыкальная 
школа. Парижская концертная яшзнь во второй половине XIX столетия. 
Борьба с германскими влияниями. Французский «веризм» конца века (Брюпо, 
Шарпантье и др.). Демократизация музыкального искусства 

Глава пятая . . . 75 

I. Три крупных немецких симфониста конца XIX столетия СБрамс, 
Брукнер и Малер). Социальная обстановка их творчества. Романтизм и нео¬ 
классицизм в немецкой музыке. Процесс об’единения Германии. Стремление 
к монументальности в немецком искусстве второй половины XIX столетия. 
Возврат к добетховенской музыке. Творчество Брамса. Академизм его письма. 
Профессиональный характер его творчества. Установка на знатока. Оппозиция 
Вагнеру. Камерное и симфоническое начала в творчестве Брамса. Пессимизм 
Брамса. Ницше о Брамсе. Брамс, как явление послеверсальской Германии. 
Его значение для настоящего времени. Существует ли школа Брамса? 

II. Музыкальная Вена. Клерикализм южно-германского музыкального 
творчества. Антон Брукнер. Брукнер романтик. Влияние Шуберта на его твор¬ 
чество. Крестьянский характер его музыки. «Австрийский пейзаж» в музыке 
Брукнера. Брукнер и католическая реакция. 

III. Густав Малер. Дирижер и композитор. Новое понимание симфо¬ 
низма. Контрапунктическое искусство Малера. Ассиметричная ритмика и бес¬ 
конечная мелодия в симфонии Малера. Стремление к звуковой грандиозности 
и действию на широкие массы. Симфония с тысячью участниками, как музы¬ 
кальное празднество. «Неог.агнеризм» симфоний Малера. Упрощенность их 
музыкального содерясания. Малер — выразитель дореволюционной Германии. 
Современное увлечение Малером. Влияние Малера на последний этан западно¬ 
европейского музыкального искусства. 

Глава шестая. 87 

I. Немецкий романс после Брамса и Вагнера. Два основных течения в не- 
пемецком романсе XIX столетия. Гуго 'Вольф. Его зависимость от вагнеровской 
музыки. Лирика Вольфа и город. Симфоническая поэма и опера Вольфа. Не¬ 
мецкий романс после Вольфа. 

II. Немецкая опера после Вагнера до Штрауса. Различные течения: 
опера-сказка, романтическая опера, народно-бытовая, комическая. Влияние 
Вагнера. Попытки освободиться от его сюжетности. Влияние итальянского 
«веризма». Гумпердинк, Бфицнер, Шиллинге. Новейшие представители немец¬ 
кой романтической онеры, «легкая музыка» середины XIX столетия. Венская 
танцевальная музыка и оперетта Ланнер и семья Штраусов. Вырождение не¬ 
мецкой оперетты. 

III. Линия Брамса в камерной и симфонической немецкой музыке. Сим¬ 
фонисты переходной эпохи. Неоклаеснки. Макс Регер и его школа. 

Глава седьмая ... .101 

I. Эдвард Грнг. Значение его для современной музыки. Чайковский о 
Григе. Камерные произведения Грига. Его романсы. Симфонические произве¬ 
дения. Своеобразие грпговского стиля. Преодоление интимно-лирических форм. 
Скандинавизм северной музыки и его общеевропейское значение. Импресси¬ 
онизм Грига. Обострение гармонического сознания. 

II. Общие черты скандинавской музыки. Норвежская, датская и швед- 
,ская музыка второй половины XIX столетия, Свендсен и Синдинг. Ново-швед- 
скай музыка и влияние Дебюсси. Датская музыка. Датские романтики мендель- 
соновской школы. Нео-романтикй. Связь датской музыки с изобразительными 
искусствами. Шведская музыка. Связь с народной песней. Современные швед¬ 
ские композиторы. 
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• III. Финская народная музыка. Зарождение национальной оперы и сим¬ 
фонической музыки. Ж. Сибелиус. Влияние русской музыки. Группа импресси¬ 
онистов. Современное состояние финского музыкального искусства. 

Глава восьмая . 111 

Рихард Штраус. Проблема симфонической поэмы и симфонической 
драмы в немецкой музыке. Биография Штрауса. Культурное значение его твор¬ 
чества. Музыкальная трагедия Штрауса. Рихард Штраус, как выразитель «ниц¬ 
шеанства» в немецкой музыке. Внешняя декоративность письма Штрауса. 
Стремление к внешнему эффекту. «Американизм», как характерная черта его 
деятельности. Круг потребителей штраусовской музыки. Мировое влияние 
Штрауса. Школа Штрауса в Германии. Современная немецкая драма и Рихард 
Штраус. Возрождение немецкой музыкальной комедии. Влияние Штрауса на 
современную немецкую камерную музыку. 

Глава девятая . 119 

I. Реакция против Вагнера во Франции. Эрик Сати, как предшественник 
французского импрессионизма. Восприятие новой русской музыки французами. 
Соперничество новой Франции с Германией. Клод Дебюсси. Биографические 
данные о нем. Дебюсси в России. Новизна его гармонического созерцания. 
Новый взгляд на диссонирующую гармонию. Мелодика Дебюсси. Культ звука. 
Оркестр Дебюсси. «Пелеас и Мелисанда». Фортепианные пьесы. Связь музы¬ 
кального импрессионизма с литературными течениями. 

И. Явление импрессионизма с социологической точки зрения. После¬ 
дователи Дебюсси. Морис Равель. Сказочный и этнографический элементы его 
творчества. Уплотнение формы. Сближение с академизмом. Фортепианное твор¬ 
чество Равеля. Единство композиторского стиля Равеля. Его влияние па со¬ 
временную западную и русскую музыку. 

Ш. Композиторы круга Дебюсси и Равеля. Поль Дюка. Роже — Дюкас. 
Современное состояние французской музыки. «Шестерка». 

Глава десятая. 129 

I. Музыкальная Вена начала XX века. Арнольд Шенберг. Экспрессионизм 
звуков и новые принципы воплощения. Шенберг, как музыкально-обществен¬ 
ный деятель. Влияние Шенберга на западно-европейскую и русскую музыку. 
Школа Шенберга. 

II. Фр. Шрекер. Оперы Шрекера и его камерная симфония. Шрекер — 
учитель. Кршенек. Петирек. Иосиф Маркс. Алекс. Землинский. Веллее. Чет- 
вертитонная музыка. А. Хаба. Музыкальные «примитивисты». Иосиф Хауер. 

Ш. Новейшие представители немецкой музыки. Ф. Бузони. П. Гиндемит, 
как камерный композитор и Музыкальный драматург. 

Глава одиннадцатая .... . 141 

I. -Чешская музыка. Зарождение национального стиля в опере Ф. Сме¬ 
тана. Влияние русской «могучей кучки». Чешские симфонисты. Антонин Двор¬ 
жак. Сденко Фибих. Авторы переходного времени. Образование чехо-словацкой 
республики. Современные чехо-словацкие композиторы. Крайнее обострение 
национального чувства. Моравы. Новая словацкая музыка. 

II. Венгры. Своеобразие венгерской народной песни. Значение Листа и 
Брамса для венгерской музыки. Искание подлинного народного выражения. 
Современные венгерские фольклористы. Барток и Кодали. Новейшее поколение 
венгерских композиторов. 

Ш. Польская музыка. Значение Шопена для современной польской Му¬ 
зыки. Главные польские музыкальные центры. Игнае Падеревский и современ¬ 
ные польские пианисты. Младополяки. Под’ем польского музыкального твор¬ 
чества в начале XX веки. Современная музыкально-общественная жизнь 
в Польше. 

Глава двенадцатая ... .151 

I. Музыка современной Италии. Преобладание вокального стиля. Влияние 
новой немецкой музыки. Передовые итальянские музыканты: Малипьеро, Ка- 
зелла и Пнццети. Современная итальянская музыкальная драма. Оживление 
итальянской народной песни. Музыкально-общественная жизнь в современной 
Италии. 
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II. Музыкальная Испания. Испанская народная 'музыка! Ф. Подрель и 
новая музыкальная испанская школа. Испанская симфоническая музыка. Ее 
близость к народному искусству. Исаак Альбепнс. «Торабйльеры» и «сарсу- 
элисты». Новейшие течения н испанской музыке. 

III. Португальская музыка. Народные песни. Португальские симфонисты. 
X. Виана да Мота. 

Гларгі тринадцатая . . 157 

I. Английское музыкальное искусство. «Золотой век» английской музыки. 
Постепенное оскудение английского музыкального творчества. Зависимость 
от музыкального творчества других народов. Поворот английских музыкаль¬ 
ных вкусов в начале девяностых годов прошлого столетия. Образование ан¬ 
глийских школы в связи с ростом национализма в Англии. Собирание на¬ 
родных песен. Влияние восточной экзотики на английское музыкальное твор¬ 
чество. Современное состояние английской музыки: симФонин, камерная му¬ 
зыка, оперы. 

II. Голландская и бельгийская музыка. Зависимость от Германии. Клас¬ 
сический период голландской музыки. Голландские симфонисты. Националь¬ 
ные течения. Современная голландская музыка. Бельгийская музыка. Борьба 
французских и немецких элементов. Влияние русского музыкального твор¬ 
чества. Бельгийцы ученики Франка. Близость к французскому импрессионизму. 

III. Музыка Америки. Постепенное освобоясдение американской- музыки 
от европейского импорта. Первые американские композиторы. Обработка индей¬ 
ских и негритянских мелодий. Бостонская группа композиторов. Эдвард Мак- 
Дауэль н его значение для американской музыкальной жизни. Современные 
американские симфонисты. Американская опера. Влияние американских тан¬ 
цев на современное европейское художственпое творчество. Общественная му- 

■ зыкальнпя жизнь Америки. 

Гііава четырнадцатая ........... 167 

I. Организация концертной жизни в конце XIX и начале XX. века. Му¬ 
зыка и рабочие массы. Кризис концертного «производства». Международные 
Музыкальные празднества. Музыкально-издательское дело. -Оперные театры. 
«Легкая» музыка. Музыка в кино. 

II. Музыкальная наука в XIX столетии. Музыка в западно-европейских 
университетах. Музыка и естествознание. Музыкальная эстетика. 

III. Развитие материальной культуры в музыке. Усовершенствование ин- 
сТрументов. Виртуозное искусство. Дирижеры, Радио-музыка, Общие выводы. 

Музыкально-исторические таблицы . 177 
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КНИГОИЗДАТЕЛЬСТВО „ПРОМЕТЕЙ 11 

Москва, Никольская, 1/3. Телефон 3-74-60. 


ВЫШЛИ ИЗ ПЕЧАТИ: 

НАСТОЛЬНЫЙ ЭНЦИКЛОПЕДИЧЕСКИЙ СЛОВАРЬ-СПРА¬ 
ВОЧНИК. Составлен при участии: П. М. Стучка, 
И. Бороздина, Е. Браудо, В. Гурко-Кряжина, В. За- 
лежского, Е. Сказина и друг. Издательство „Про¬ 
метей" Москва. 1926 г. Тираж 5.000 Стр. 480. Цена 
3 р. 90 к. 

Настоящий словарь предназначается для самых широких чита¬ 
тельских кругов и дает об'яснения всех понятий, терминов и 
названий, встречающихся в периодической прессе и в научно- 
популярных изданиях. В этом отношении словарь составлен 
весьма добросовестно и дает точные, сжатые и в тоже время 
исчерпывающие об‘яснения всех современных понятий, могущих 
затруднить широкого читателя. В частности к особым достоин¬ 
ствам словаря следует отнести: 1) включ п ние общепринятых 
официальных сокращений, как-то: СНК, КИМ. МОПР и т. д., 
и 2) исключение из алфавита всех более или менее понятных 
слов, что позволило сделать словарь более содержательным — 
именно за счет выпуска всех слов, в сущности не требующих 
об'яснения. 

Недостатки словаря: 1) в об'яснениях понятий Интернационал 
и Второй Интернационал, занимающих свыше 2 страниц убо¬ 
ристого текста, ничего не сказано о 21/, Интернационале; 2) тонна 
показана только метрическая, хотя существует еще английская 
и американская; 3) отсутствует все-таки целый ряд непонятных 
для широкой публики слов, как-то атолл, баррель, буж, бункер- 
ский, бура, джин, должен, идеографический, инсталляция, йог, 
квинтал, кипа (един, веса пресс, хлопка), лимнология, незамож- 
ний, номографический, рекуперация, реэкспорт, флюиды, экспан¬ 
сия, экстраполция. Однако упомянутые недочеты нисколько не 
умаляют высокой ценности настоящего словаря и легко устра¬ 
нимы при повторном издании. Настоящий словарь чрезвычайно 
полезная и, по нашему мнению, необходимая настольная книга 
для каждого. С внешней стороны издана книга прекрасно—на 
хорошей бумаге, с ясным шрифтами в удобной крепкой обложке. 

(„ Изв. и от 4 января 1937 г.). 

СТУЧКА П. Конституция СССР и РСФСР, в вопросах и от - 
ветах. Восьмое переработанное и исправленное 
издание. Ц. 35 коп. 

СТУЧКА П. Ленинизм и Государство (политическая револю¬ 
ция), в вопросах и ответах. Ц. 40 коп. 

СТУЧКА П. Ленинизм и Крестьянство (аграрная революция), 
в вопросах и ответах. Ц, 60 коп. 

СТУЧКА П. Ленинизм и Национальный вопрос (националь¬ 
ная и пролетарская революции), в вопросах и от¬ 
ветах. Цена 40 коп. 














